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Editorial

Como una manera de poner en discusion la funcidn, utilidad y ejercicio del comentario critico,
Resonancias encargé la elaboracién de una primera revision de la situacion de este oficio en Chile.
Desde una prdctica desarrollada fuertemente durante décadas por compositores y meldmanos,
considerados verdaderos profesionales del oficio hasta el debilitamiento de su ejercicio en los ultimos
afos, la critica musical parece reactivarse en manos de periodistas, musicos y melémanos aparentemente
sin lograr ocupar un lugar reconocido en los medios escritos tradicionales.

Como resultado de esta revisioén, Christian Spencer, misico y sociélogo, nos entrega su reflexion
acerca del desarrollo actual de la critica musical basado en un conjunto de entrevistas a diversos y
variados actores de la vida musical chilena.

La seccién Estudios presenta en este nimero dos trabajos muy diferentes. En el primero de ellos,
Alejandro Vera aporta nuevos elementos y fuentes para el estudio de la actividad musical en la capilla
de la Catedral de Santiago de Chile en el periodo comprendido entre 1780 y 1860 aproximadamente.
En el segundo estudio, Juan Pablo Gonzdlez revisa la labor creativa de Roberto Falabella, uno de los
mds importantes compositores chilenos del siglo XX, y su insercion en el panorama técnico y estético
en la composicion de vanguardia en los afios *50.

Con el fundamental aporte del Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura de Chile (FONDART),
la actividad fenogrifica sigue entregando interesantes grabaciones. Por su parte, la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, continida publicando nuevos textos, en esta ocasion, dirigidos a la pedagogia
musical. Asi, Comentarios presenta dos nuevas producciones de musica contempordnea, con especial
énfasis en el repertorio chileno, y un texto destinado a la lectura musical y entrenamiento auditivo.
Por ultimo, Bitdcora de cuenta de las numerosas y variadas actividades desarrolladas en nuestro
instituto en el periodo comprendido entre septiembre de 2003 y abril de 2004.

Unavez mds, invitamos a todos aquellos que deseen publicar sus trabajos en Resonancias a enviar
articulos de reflexién o de investigacién, informdndose previamente de las normas establecidas en la

Pauta Editorial, publicada en este nimero.

Alejandro Guarello
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REFLEXIONES S

Introduccion

Este escrito presenta una reflexion sobre el quehacer de la critica musical en Chile,
considerando -en la medida de lo posible- una diversidad de aspectos que le atafien.
Para concretar el trabajo se realizaron siete entrevistas breves a distintas personalidades
del mundo musical, que incluyeron a dos intérpretes, dos criticos de musica, dos

La critica musical en Chile:
reflexiones sobre un oficio en
transicion

CHRISTIAN SPENCER
Instituto de Mdusica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

compositores y un esteta (fildsofo). Las entrevistas fueron realizadas entre el 8 y
el 22 de abril de 2003, con una pauta de preguntas abiertas. !

El corpus principal del texto aqui entregado es el resultado de la sistematizacion
de esas entrevistas, su complementacién con material bibliogrdfico existente y la
edicién del autor de este texto.

Panorama de la critica musical en Chile

La critica musical en Chile se desarrolla dentro de la prensaescritade grancirculacion,
particularmente desde los diarios E! Mercurio, Las Ultimas Noticias y La Segunda
-periddicos que cuentan con criticos acreditados por al Asociacién de Criticos de
Chile-, ademds de comentarios esporddicos que otros especialistas publican en
distintos medios de comunicacidn de diversa frecuencia. Revistas como Qué Pasa,
Ercilla, Cosas, Caras, Capital, semanarios como Siete+7, Plan B o El Periodista,
diarios como La Tercera, La Cuarta y los periddicos de circulacién gratuita, no
cuentan con criticos en sus pdginas, segin la informacién recopilada en las entrevistas.

En la actualidad, todos los criticos practican su oficio como una segunda actividad
-sin perjuicio de que estén siempre pendientes de ella- y escriben, por lo general,
una nota, critica o comentario -reunidas todas bajo la denominacién general de
critica- a la semana en tamarfio de letra Arial 12 y con una extension usualmente
no mayor a 3/4 de pigina tamano carta. Esta escasa presencia humana y espacial
de la critica en Chile, sefialemos, no se condice con los datos que se conocen respecto
1. La guia tematica incluyé las siguientes dimensiones: a) Definicion de critica y critica musical: b)
Preparacion profesional del critico y relacién con los medios de comunicacién; ¢) Utilidad de la critica

para compositores, intérpretes, musicélogos y piblico; d) Impacto de la tecnologia (Internct) en la critica:
y e) Perspectivas futuras sobre la critica musical en Chile.




de su presencia en las salas de
concierto. Segtin los antecedentes del
Instituto Nacional de Estadisticas
(INE), la cantidad de presentaciones
de misica docta o cldsica y 6pera
representa un 8,2% del total de las
funciones artisticas brindadas en el
pais, contra un 11,9% de los conciertos
de musica popular.2 ;Qué importancia
real tiene, entonces, la criticaen nuestro
pais?, ;por qué razén el espacio
destinado a esta actividad se ha
reducido?, ;cémo lograr una
reubicacion de esta actividad de larga
data en nuestro pais?.

La critica musical como actividad se
encuentra hoy en un proceso de
adaptacion producto del largo camino
de encajes y acomodamientos que ha
sufrido la musica de tradicién escrita
en el campo cultural del pais. Luego
de haber vivido una época de orv en
los afios 60, donde la actividad logro
hacerse permanente gracias a la pluma
de criticos como Juan Orrego Salas,
Pablo Garrido, Daniel Quiroga o
Adolfo Allende, la labor se mantuvo
gracias a la ingente labor de Federico
Heinlein (1912-1999), compositor y
critico al mismo tiempo. Mas, luego
de la muerte de Heinlein, la critica
musical -cuya actividad tuvo un
descenso en los 90- vio reducida la
presencia de sus criticos en los medios
y comenzd6 a vivir una reduccién
similar enlos espacios disponibles para

2. INE, Boletin de Cultura y Medios de
Comunicacion, 2001, en:http://www.ine.cl/I 3-
sociales/culmed2001/cuadro10.xls.

El total de actividades de espectdculo que
considera esta medicion es de 12: Teatro infantil,
Teatro publico general, Ballet, Danza modema
0 con- tempordnea, Panza regional y/o folclérica,
Concierto musica docta, Opera, Concicrto musica
popular, Circo, Cine / video, Recital de poesia
y Otros.

REFLEXIONES

los comentarios.

El origen de este proceso estd relacionado con el cambio
que se ha venido dando en el seno de los medios de
comunicacioén en Chile, cuya funcién informativa y social
(y, por extensién, cultural) se ha ido abandonando
lentamente en favor de un estilo periodistico abocado a
la entretencién informativa y la cobertura de los
espectdculos, convirtiéndose —de manera tautoldgica- en
un medio que habla sobre si mismo y minimiza la cobertura
de las actividades propiamente culturales ligadas a la
mdsica, como la creacion, interpretacion, produccion y
distribucién de obras musicales.

Sin perjuicio de estar inserta en los medios de
comunicacion, la critica de musica ha tenido y tiene hoy
una doble funcién en la vida musical del pais. Por un lado,
el trabajo del critico, segun lo definiera el mismo Heinlein,
sirve como “sensor del objeto de arte”, accion que realizan,
como sefala uno de los criticos entrevistados, a través de
la elaboracién de una “opinién hecha por personas que
entienden de lo que estdn hablando y que tienen que ser
expresadas para un publico general”. Y por otro, se
convierte, por la accion de la escritura, en un documento
histérico.

En el primer caso, la critica es un comentario u opinién
que sirve de referencia para observar los puntos altos y
bajos de una interpretacién; desde la perspectiva
pedagdgica, éste sirve también al ptiblico que asisti6 (o
no) al concierto como una forma de recibir formacién o
educacion a través de los datos histéricos o musicales que
se puedan dar sobre la obra. En el segundo, la critica tiene
el objeto de dejar constancia del repertorio, los intérpretes
y los datos anexos de la labor realizada por los artistas
bajo la forma de un documento, aunque esta caracteristica
esté sujeta a la accion posterior de la historiografia y la
musicologia.

Funcion de la critica en Chile: una critica de la critica

Desde el punto de vista etimolégico, la palabra critica
proviene del vocablo griego kriterion (norma o medio de
juzgar), de krites (juez, drbitro) y de krinein (separar,
decidir); critica seria, luego, la ciencia sobre la verdad de
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las cosas.? (Es la critica actual una forma de discernimiento sobre la verdad de las
cosas en el plano cultural y, mds especificamente, en el dmbito musical?, ;cudl es
el lugar que ocupa la critica hoy en dia?.

Si bien existe relativo consenso en torno a la definicién de critica entre intérpretes,
compositores y criticos del medio nacional --como la de mds arriba - no lo hay en
torno a su funcién. La mayoria de los actores del ambiente musical chileno
entrevistados se sienten insatisfechos frente al actual nivel de critica, pues la
consideran una critica menor, un adorno o anécdota donde tan sélo se da “una
opinién mds”.

“La critica sirve como una opinién mas (...) la critica tiene valor
pero sélo como la opinién de una persona; todos los seres humanos
tienen opinién. Ahora, una opinion demasiado subjetiva o demasiado
basada en las propias convicciones poco valor tiene, tiene que ser
una cosa naturalmente [hecha] desde fuera, mds objetiva, porque
sino se transforman las cosas en dogma” (compositor)

“La critica de musica adolece de eso, no profundiza y se quedaen
997

el gusto, en una cosa platénica de que “lo bello es lo bueno
(intérprete).

“La critica en Chile tiene que ver con lo que rodea a la musica, con
lo anecdético y no desde el fendmeno musical. Debiera ser un
referente, una ayuda para que la gente se pueda meter en temas que
son mas especificos, sino la podria escribir cualquier persona”
(intérprete)

“La critica es un adorno para el diario” (compositor)

“lacritica es nuestro pais es decimononica, tiene una visién centrada
en el espectdculo, en el concierto, el ‘evento’ mds que en la profundidad
de lo que ahi se estd haciendo” (intérprete)

Si bien los criticos tienden a fijar como objetivo de su trabajo la motivacién del
publico interesado en aproximarse a la musica llamada cldsica, no existe total
claridad para los compositores e intérpretes sobre el rol o sentido que el ejercicio
de este oficio tiene en un medio como el nacional, mds alld de la invitacion que se
hace a contrastar la opinion del puiblico interesado con la del critico.

Cuando se le pregunt6 a Federico Heinlein, considerado por muchos el dltimo
maestro de esta actividad -de oficio ejemplar- en Chile, acerca de la funcién de la
critica musical, este respondio:

3. Gémez de Silva, Guido, Breve Diccionario Etimolégico de la Lengua Espaiiola, F.C.E., México, 1995,
p- 196.




“Nunca me he preguntado
cudl es la funcién que
cumple la critica. La gente
la lee o no la lee, le gusta o
no (...) no me hago
preguntas filoséficas al

respecto”.

De acuerdo a lo senalado por los
entrevistados, es justamente esta
“pregunta filoséfica” la que pareciera
constituir una necesidad en el estadio
actual del arte musical en Chile, dado
que no existe un nivel discursivo que
permita ir mds alld de lo que ocurre en
el circuito sinfénico-operatico. Bajo
estas consideraciones, la critica de
musica como tal, esto es, la gran
critica, no existe en nuestro pais. Una
critica de mayores alcances debiera
ser un texto que permita reflexionar
mdas alld de los hechos de facto,
preguntdndose por el valor final,
sentido de las obras musicales y su
propuesta en los rituales organizados
para su exposicidén (conciertos):

*La critica periodistica es una
critica que abandona del todo
la pregunta por el sentido. Y
en ese sentido es una critica
“acritica”, es una critica
destinada a la muerte”
(filésofo)

“Lo que yo extraiio de la critica
es que el andlisis se haga desde
la musica misma (...) A mi no
me interesa la opinién de la
critica porque siento que no
hay ningin aporte como guia”
(intérprete)
4. “Una vida en la critica musical. Conversacion

con Federico Heinlein”, revista Resonancias N°4,
Mayo 1999. p9.

REFLEXIONES

“La critica (...) estd en un medio bastante poco
profundo, insustancial. Hoy estdn todos metidos
en las ventas, mercadeo y en la venta de imdgenes,
etc.” (compositor)

Si leemos con detencidn, detrds de estas observaciones
hay dos supuestos. Primero, la conviccién de que la critica
debe tener una mayor funcién pedagdgica en el escenario
capitalino y regional para lograr formar el criterio y la
opinién del publico y los meldmanos; y, segundo, la
necesidad de que la critica sea parte o colabore con el
desarrollo musical del pafs. Veamos mds casos:

“Para mi lo mds importante de la critica es que
cumpla la funcién de apoyo al desarrollo de la
vida musical de un pais. Y ese apoyo se debe
hacer, desde luego, desde una base objetiva (...)”
(compositor)

“Creo que la critica puede ser muy util en lo
didéctico” (intérprete)

“Por experiencia te digo que hay dos tipos de
publico: los melémanos apasionados (...) y los
que leen la pagina del periddico. Este es el grupo
mayoritario, el piblico general. [A ellos] Puede
ser que le sirvacomo educacién musical o cultural”
(intérprete).

“Si un criticoescribiera sobre un montén de cosas
que van pasando que no son solamente la melodia
o el forte-piano, a lo mejor eso seria una ayuda
para decir “la mdsica es mucho mds que una
melodia™” (intérprete)

Para lograr convertirse en un motor del “desarrollo musical
del pais” es indispensable que la critica y los criticos dejen
de percibirse a s mismos como actores poco relevantes
del proceso de educacién musical (esto es, como meros
trabajadores de un medio) y logren asignarle mayor valor
asuactividad.® Desde este punto de vista, su funcién es,

5. Esta auto imagen de bajo perfil coincide con la que tienen de si mismo
los periodistas, que se sienten parte de un aparatajc productivo en el cual
no tienen mayor ingerencia, salvo en atender las exigencias que los
editores de los medios hacen. Para mds informacién sobre este punto en
el ambito periodistico véase, Dastres Cecilia, ; Visiones personales.
ideologia o mercado al momento de informar?. Andlisis de las noticias
de seguridad desde el punto de vista del emisor, ediciones CESC, Instituto
de Asuntos Piiblicos, Universidad de Chile, 2002,
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justamente, lograr hacer comentarios que permitan vincular niveles bdsicos con
niveles especializados de publico, uniendo dmbitos aparentemente distintos a través
de un andlisis que incluya observaciones técnicas y comentarios generales.
Surge inmediatamente la pregunta sobre como es posible cristalizar un mensaje que
tenga esas caracteristicas con las actuales limitaciones de espacio e imposiciones
de formato, propias de la logica productiva y comercial ~hoy aceptada- de los
medios. Sin embargo, como sefialan los entrevistados, lo importante es el contenido
de la critica, que puede ser mds severa, profunda e inclusive expuesta en un lenguaje
sencillo, sin abandonar los preceptos de un andlisis de fondo:

CS: ;Cdémo ves la relacion entre los medios de comunicacion y la critica?
()

E: Yo nolo veo como un problema de espacio, un japonés puede escribir
un haikii [poema breve] y dice cosas increibles (...), el punto es que te dan
un espacio y ti ves como utilizas ese espacio; es un problema de calidad,
de profundidad en lo que vas a decir” (intérprete)

*(...)el lenguaje incomprensible no necesariamente expresa lo que uno quiere
decir, con el lenguaje comprensible se puede decir cualquier cosa (...) lenguaje
sencillo no es opuesto a ideas complejas™ (compositor).

CS: Entonces ;es la critica chilena dura o no?.

E: Pienso que es absolutamente blanda. Jamds he visto una critica dura en
Chile. Lo mdximo ha sido “una interpretacién que pudo haber sido mejor”
0 “no fue una noche muy buena”, pero nunca he visto que tomen la obra y
digan “en tal movimiento, en tal parte la cosa fall6” (intérprete)

Se hace necesario, entonces, contar con una critica que sea capaz de equilibrar el
uso de un lenguaje mds abstracto en un formato accesible, sin abandonar su funcién
publica de guia auditiva, deteniéndose con especial atencion en el éxito o fracaso
de la propuesta interpretativa y evitando la utilizacion del gusto personal como
criterio de juicio. Se cree fundamental. ademds, que los pardmetros con los cuales
se decide la asistencia a conciertos no sean tinicamente su masividad para el ptiblico
(al hacer esto se corre el riesgo de asistir sélo actividades institucionales) sino
también los nuevos planteamientos compositivos e interpretativos que van apareciendo
con el surgimiento de conjuntos y artistas de las generaciones nacientes.
(Cémo lograr reorientar el trabajo de la critica musical hacia estos aspectos?. Tal
vez una de las oportunidades mds relevantes esté dada por la creciente propagacion
de internet como recipiente hipertextual de contenidos. Es esperable, sefialan los
entrevistados, que el auge tecnoldgico logre traspasarse al contenido y permita
aumentar la cantidad de criticos y criticas, dentro o fuera de los medios de
comunicacién. Conquistados estos espacios, el critico podra salir del primer circuito
musical (repertorio sinfénico-operdtico) y pasar a los niveles subsiguientes, como
son la musica de cdmara, cuyo crecimiento en Chile ha sido extraordinario, y la
musica contempordnea, repertorio de larga tradicion, consolidado publico y creciente
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apoyo institucional. ;Estd preparada
la critica para estos cambios?.

Uno de los aspectos mds comentados
por los propios protagonistas del medio
musical, es el hecho de que no exista
una critica realmente especializada,
sobre todo considerando el crecimiento
de la actividad musical en Chile, que
se espera siga proliferando atin mds
con el impacto de las orquestas
juveniles, cuyo incremento ya estd
produciendo mds musicos interesados
en nuevos repertorios, mayor demanda
por miusica hecha en Chile y una
mejora de la capacidad auditiva del
propio ptblico a través del efecto
socializador que las mismas orquestas
ejercen en las comunidades y regiones
de las cuales provienen.

Es fundamental que el critico logre
una mejor preparacion técnica para
resefiar las obras o que saque a la luz
la preparacion que posee,® pues, a
juicio de algunos entrevistados, da la
impresion de que ““los criticos no estdn
preparados para hacer una critica sobre
[determinados] repertorios, no tienen
el conocimiento para decir algo de esas
obras” (intérprete), sobre todo
considerando los actuales niveles
compositivos del pais, a la par con
muchos de los grandes centros
musicales del mundo.”

6. Uno de los puntos mds remarcados por varios
de los entrevistados, es la necesidad de contar
con una mejor preparacién musical a nivel
escolar, lo que deberia traducirse en la aparicion

de un piiblico mas exigente en el largo plazo,
generando, con ello, un cambio en la critica.

7. En este sentido cabe preguntarse por qué las
nuevas generaciones de musicélogos chilenos
no han querido explorar ¢l camino del juicio
estético en medios piblicos (diarios, revistas,
internet), considerando que su preparacion para
ello es idonea y que el oficio de critico es una
actividad complementable con actividades de
orden académico o escolar.

REFLEXI!IONES

Palabras finales

A pesar de las transformaciones ocurridas en los medios
de comunicacién nacionales, en la dltima década el
comentario musical ha logrado sobrevivir -gracias al
esfuerzo de unos pocos criticos- pero ha entrando en una
fase de redefinicion de los contenidos y espacios, lo que
ha adelgazado el hdabeas reflexivo de sus contenidos,
aminordndolos en cantidad y calidad. Por estarazén y a
pesar de que se conoce su objetivo y su publico, no estd
claroen la actualidad cudl es su rol o mensaje en el medio
nacional, donde se ha mostrado incapaz de ir adelante del
desarrollo musical chileno, reflexionando e impulsando
el acontecer artistico de acuerdo a la realidad que vive el
pais.

Constreiiida y atomizada por la 16gica de produccion de
los diarios, la critica no ha logrado salir de los margenes
de la cultura medidtica para encontrar nuevos espacios
(como Internet, television abierta u otros medios donde
no hay critica de musica), reflejando -en un nivel musical-
la falta de renovacién de la actividad y mostrando -en
un nivel medial- la tendencia contradictoria de medios
que tienden a expulsar la presencia de la musica de
radicién escrita mientras ésta comienza a desarrollarse
de manera fecunda. Todo esto demuestra, como se ha
dicho otras veces, la complejidad de profundizar en la
cultura a través de la 16gica en que operan los medios de
comunicacién, en cuyo seno sélo caben expresiones
masivas, como la muisica popular y su industria.
En este contexto, el fin dltimo del critico pareciera verse
superado por el medio, que la instrumentaliza, haciéndose
necesario buscar nuevos criterios para hacer critica y
converger hacia una trasformacion de ésta en un suceso
musical o musicolégico y no en un evento periodistico.
Através de la resemantizacion de la labor del critico como
un actor capaz de potenciar la cultura nacional y de la
bisqueda y hallazgo de nuevos espacios para ellos, deberia
llegarse a una critica capaz de fijar su atencion no sélo
en los aspectos factuales de los montajes musicales
(cudndo, dénde, quiénes) sino también en los aspectos
técnicos (cdmo) y sentido final de la propuesta de los
compositores e intérpretes (por qué).

A través de algunos de estos cambios sefialados por los
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entrevistados, seria posible revertir el proceso de minimizacién del status de la
critica y del critico, asignandole una funcién pedagégica a la actividad segin criterios
de cobertura afines al medio pero también —y sobretodo- consecuentes con la realidad
cultural del pais. A esta labor estdn llamados los artesanos del oficio de la critica,
como también las nuevas generaciones de musicélogos jovenes, intelectuales y
funcionarios del entorno musical que se desenvuelven en la capital y las regiones

de Chile.
<
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La Catedral de Santiago de Chile fue desde la época colonial una de las
instituciones que mds contribuyg al desarrollo de la misica sacra en nuestro
pais. Su archivo musical, que conserva obras a partir de 1769, constituye el
corpus musical mds antiguo conservado en Chile e incluye a autores tan
representativos como José de Campderrds y José Bernardo Alzedo, maestros

La capilla musical de la Catedral de
Santiago de Chile y sus vinculos con
otras instituciones religiosas:
nuevas perspectivas y fuentes
musicales para su estudio

1. Samuel Claro Valdés:
Catalogo del Archivo
Musical de la Catedral de
Santiago de Chile. Santiago
de Chile: Instituto de
Extension Musical de la
Universidad de Chile, 1974.
2. Eugenio Pereira Salas: Los
origenes del arte musical en
Chile, Santiago, Imprenta
Universitaria, 1941, pp. 26-
27.30-31y 38-39. Hay
alguna informacion adicional
en la sintesis historica de
Samuel Claro Valdés y Jorge
Urrutia Blondel: Historia de
la muisica en Chile, Santiago:
Editorial Orbe, 1973, pp. 60-
68.

3. PereiraSalas: Los origenes,
p- 146 ss., y Eugenio Pereira
Salas: Historia de la Musica
en Chile (1850-1900).
Santiago de Chile:
Universidad de Chile, 1957.
p. 281 ss. (capitulo sobre la
masica religiosa).

(ca. 1780 - ca. 1860)"

S

ALEJANDRO VERA
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

de capilla a fines del siglo XVIII y mediados del XIX respectivamente,
ademds de otros compositores no menos significativos y una cantidad muy

importante de obras anénimas.'

El estudio de la capilla musical catedralicia ha sido abordado de manera
dispar segtin la época de que se trate. Si para el periodo colonial contamos
con datos extremadamente fragmentarios que debemos fundamentalmente
al estudio cldsico de Eugenio Pereira Salas,? el siglo XIX nos aporta una
mayor cantidad de informacién y una visién panordmica bastante mds
completa que se debe al propio Pereira Salas? y, especialmente, a un excelente
articulo de Samuel Claro Valdés, en el que se sintetiza el quehacer musical

de la Catedral en esa centuria, basdndose en documentos originales tomados

* Este articulo recoge resultados parciales de los proyectos de investigacion “"La misica en Santiago de Chile en la época colonial”
(DIPUC/346/2003) y "Mauisica. fe y evangelizacion en la Catedral y los conventos de La Merced y San Agustin de Santiago (siglos
XVII a XIX)" (DIPUC y Direccion General de Pastoral y Cultura Cristiana, n° 03/2CIAF), de la P.U.C. Agradezco a Carmen
Pcfia, Victor Rondén y Karen Pereira sus comentarios y orientaciones sobre algunos de los temas, asi como la ayuda del Padre
Alfonso Morales y Guillermo Carrasco. archiveros de los conventos de La Merced y San Agustin, respectivamente.
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de su archivo.* A pesar de ello, tanto en uno como otro periodo son muchos
los aspectos que quedan por estudiar: si desde el punto de vista musical
apenas se ha transcrito y analizado una minima parte de las obras contenidas
en su archivo,’ desde el punto de vista histérico no se conoce la vinculacién
musical que tuvo la Catedral con otras instituciones religiosas, e incluso se

sabe bastante poco sobre organizacién interna de la capilla musical.

El presente trabajo no pretende ser una sintesis acabada del tema, sino tan
sOlo aportar nuevos datos y perspectivas a los estudios ya realizados por
Pereira Salas y Claro Valdés, que amplien la visién que hoy tenemos acerca
de la actividad musical catedralicia y contribuyan a valorar su importancia.
Se aportaran asi nuevos documentos sobre la organizacién de la capilla
musical y sus vinculos con otras instituciones, asi como algunas fuentes
musicales hasta ahora desconocidas que se relacionan, en parte, con la
Catedral. El marco cronoldgico aproximado que hemos escogido resulta
especialmente interesante. por haberse terminado en 1780 la construccién
de un nuevo templo catedralicio por el arquitecto Joaquin Toesca (el anterior
habfa sido consumido por el incendio de 1769),% y por tratarse de un periodo
de cambios a nivel politico, cultural y administrativo, que repercutieron en
su actividad musical.

La capilla musical catedralicia en el periodo estudiado

Si bien en varios momentos de su historia la Catedral habia pasado por
momentos de extrema precariedad,” a partir de 1780 iba a consolidarse como
una de las instituciones mds influyentes del pais en cuanto a la practica
musical se refiere. Segun Pereira Salas, en 1782 la Catedral poseia una
agrupacién de cantores y musicos compuesta por: el maestro de capilla, un
primer y segundo sochantre, una primera y segunda voz, dos organistas, dos
oboes, un primer y segundo violin, y cuatro seises.? Esta serfa,
aproximadamente, 1a agrupacién que tuvo a su disposicion José de Campderrds,
ditimo maestro de capilla del periodo colonial, cuando ocupé dicho cargo
entre 1793 y 1812, afio probable de su muerte.® Se trata de uno de los
compositores mas representados en el archivo musical catedralicio, que
conserva varias misas, salmo< lamentaciones y villancicos de su autoria.
Como explica Claro Valdés, el paso de la Colonia a la Republica dejé una
claraimpronta en los villancicos que cantabaanualmente la capilla musical
a comienzos del siglo XIX. Frecuentemente algunos textos que habian sido
escritos en alabanza a la monarquia fueron posteriormente modificados en
apoyo de los patriotas o la hermandad de los pueblos americanos.!0 En este
ambiente asumid el magisterio de capilla José Antonio Gonzalez, quien
luego de ejercer como seise desde 1782 y organista desde 1788, fue nombrado
oficialmente como segundo organista en 1803, primer organista tres afios
mds tarde, y maestro de capi!la en 1812.!! El magisterio de Gonzilez no
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estuvo exento de problemas por sus desavenencias con el cantor Manuel de
Salas Castillo, quien iba a sustituirle interinamente en el magisterio de capilla
tras su muerte, ocurrida a comienzos de 1840 o poco antes.!? Ademds, los
conflictos politicos afectaron a la capilla, como cuando en la fiesta del
Apéstol Santiago de 1816 estuvo obligada a presentarse con un muy reducido
conjunto de musicos, dado el alistamiento de algunos de ellos en las filas
patriotas. 1

Hacia 1836 la capilla se hallaba bastante alicaida y el Cabildo decidié tomar
medidas para mejorarla. Por sugerencia de Isidora Zegers se recurrio a la
contratacién de musicos franceses que tenfan experiencia en musica operistica
y de conciertos, con la pretensién de que ademds de ocuparse de la capilla
catedralicia pudieran servir de “profesores de misica de la sociedad
santiaguina”. Los muisicos, contratados en Parfs, fueron el pianista Amault,
los tenores Caruel y Enrique Maffei (a quien volveremos a referirnos), y el
bajo Henry Lanza, quienes llegaron a Santiago en marzo de 1840. La
contratacién de dichos musicos, sin embargo, no dio los frutos esperados
por el Cabildo Catedralicio, especialmente porque el nuevo maestro de
capilla, Lanza, descuidé ostensiblemente sus funciones y se dedicé mayormente
ala ensefianza de familias acaudalas y a la dpera, lo que le vali6 el despido
en septiembre de 1846. Durante su magisterio, especificamente en 1844, la
capilla musical estaba compuesta por el maestro de capilla, tres cantores,
dos violines primeros, dos violines segundos, una viola, dos clarinetes, una
flauta, un violonchelo, un contrabajo, dos organistas y un fuellero, ademas
del sochantre y los seises, lo que demuestra el crecimiento que habia
experimentado en la primera mitad del siglo XIX, constituyéndose en una
formacién propiamente orquestal. 4

La presencia de misicos con una formacién operistica al interior de la
Catedral no puede llamar demasiado la atencién en una época — mediados
del siglo XIX —en la que aument6 considerablemente el influjo de la épera
italiana en los templos. En los nimeros 94-96 de la Revista Catolica (1846)
se criticd la interpretacion de fragmentos de la 6pera “Romeo y Julieta” en
una iglesia, sin precisar; y segtin el testimonio tardio de Ramén Subercaseaux
s6lo se hacfa musica “auténticamente religiosa™ en la Catedral, porque en
el resto de las iglesias se escuchaban “tocatas indevotas en las que hasta un

piano sonaba”,!®

cosa que, como veremos, confirman otros documentos de
la época. Estos hechos, censurados repetidamente por el cabildo, no fueron
sin embargo exclusivos del siglo XIX, puesto que también durante los siglos
XVII'y XVIII se produjeron las mismas censuras en Chile, aunque los géneros
musicales, I6gicamente, fuesen los propios de aquella época (tonos y

villancicos).16

La llegada al magisterio de capilla de José Bernardo Alzedo en noviembre
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de 1846 contribuy6 a ampliar el archivo de musica y reorganizar la capilla
musical; ademds, correspondié a Alzedo ensefiar canto Ilano y musica en el
Seminario Conciliar de Santiago de 1847 a 1848, y de 1858 a 1860.!7 El
mismo afio de su llegada el Cabildo plante6 la necesidad de construir un
6rgano de mayor capacidad — que fue encargado a la casa Benjamin Flight
& Son -y, como contrapartida, suprimir algunos de los instrumentos de la
capilla, a fin de diferenciar claramente la musica catedralicia de 1a 6pera en
boga en aquel momento. A comienzos de 1847 se habian suprimido la viola
y la flauta, y con la llegada del “6rgano grande” en 1849 la orquesta iba
paulatinamente a desaparecer: a fines de siglo la capilla estaba compuesta
s6lo por el maestro de capilla, cinco voces masculinas, dos organistas, seis
seises propietarios y seis supernumerarios, y dos fuelleros.!8

El “Plan de arreglo” de (1840)

El proceso de renovacién que intentd llevarse a cabo hacia 1840 y se
materializé en la contratacién de los musicos franceses, llevé también al
recientemente electo Arzobispo, D. Manuel Vicuia Larrain, a nombrar, el
1 de mayo de 1840, una comisién compuesta por José Miguel Solar, Alejo
Eyzaguirre y el chantre, Julidn Navarro, ! para que redactara un proyecto
para mejorar el funcionamiento de la capilla catedralicia. Dicho proyecto,
que fue concluido 30 dias mas tarde, se ha conservado integramente en el
Archivo Nacional,?0 y constituye un importante documento para el estudio
de la capilla musical catedralicia a mediados del siglo XIX, por contener
una detallada descripcién acerca de las funciones de cada uno de sus miembros
y sefialar con precision las ocasiones en las que debfa participar cada uno.2!

El documento, que lleva por titulo "Plan de arreglo de la Capilla de / Musica
de Esta Iglesia Catedral”, comienza con el proyecto de mejora propiamente
tal, que se titula “Acerca del modo, en que por ahora, debe hacerse el servicio
de esta Santa Iglesia Catedral en el ramo de misica y canto” (Figura 1). La
conformacioén de la capilla que aqui se propone (fol. 1 v), con una viola como
parte de la plantilla, es esencialmente la misma sefialada por Claro en 1844,
lo que parece indicar que las recomendaciones del proyecto fueron llevadas
a la practica en los afios sucesivos y hace que su interés sea ain mayor. Por
lo demas el propio arzobispo sefald al final del documento que éste se
hallaba “todo arreglado a las practicas de esta iglesia” (fol. 6).

Una de las principales preocupaciones del proyecto parece haber sido la
alicaida situacion de los seises o nifios cantores. Su participacion resultaba
verdaderamente importante para el normal desarrollo de la musica catedralicia,
ya que debian asistir al coro bajo con el sochantre en algunas ocasiones y,
por otra parte, acompanar a los cantores del coro alto y la orquesta cuando
el maestro de capilla lo ordenara. Esto ultimo resultaba significativo si
consideramos que la capilla s6lo contaba con voces de bajo, baritono, alto
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y tenor, y en consecuencia los seises eran los unicos que podian realizar la
voz del tiple.22 Asi, se establece en el proyecto que el maestro de capilla
debera poner especial cuidado en dar lecciones de “miisica, canto figurado,
y canto llano” a siete u ocho nifios, al menos tres veces por semana, y que
ningan seise serd admitido si sus padres no se comprometen por lo menos
a seis afos de servicio.

El proyecto pone también un especial énfasis en la regular asistencia de los
miusicos al coro, y establece las multas que deben aplicarse por cada falta
no justificada. Al respecto, el maestro de capilla, como maximo responsable
de la capilla de misica propiamente tal (el coro alto), deberd llevar una lista
detallada de sus inasistencias y las de sus subalternos, y lo propio hara el
sochantre ~ maximo responsable del coro bajo — con las suyas y las de los
seises. Ambos deberan entregar un informe escrito al chantre, su superior,
quien decidird sobre las sanciones en cada caso. Toda falta no justificada de
un misico de la capilla, que sea declara como tal por el chantre, serd
sancionada con la decimoquinta parte de su salario, y con el doble en caso
de probarse que la falta fue “por prestar sus servicios en alguna otra iglesia”,
aspecto interesante al que volveremos a referirnos. Asi mismo, la sancién
aumentard al triple si la falta se produce en los dias “de semana Santa, de
los Octavarios de Corpus y Purisima el dieciocho de Septiembre, o el dia
del Sefior San Pedro y sus Visperas, cuyas funciones son de las mds solemnes
de esta Iglesia”.

Para evitar que estas inasistencias se produzcan por olvido, se anotan
detalladamente las ceremonias y festividades a las que deben asistir los
componentes del coro bajo (primer y segundo sochantre, y seises) y el
organista, agregandose al final otro listado con todas las “fiestas de primera
y segunda clase” a las que la capilla de misica propiamente tal (cantores del
coro alto y orquesta) debe asistir durante el afio. En consecuencia, este
documento resulta una herramienta preciosa para reconstruir las ceremonias
catedralicias de mediados del siglo XIX, y puede permitirmos también conocer
con exactitud las ocasiones en que fueron interpretadas las obras que se han
conservado en el archivo musical de la Catedral.23

Otro aspecto interesante de este listado es que documenta la asistencia oficial
de la capilla a otras iglesias de Santiago: para las letanias de San Marcos,
junto al “venerable Deany Cabildo”, debiaasistir a la Iglesia de San Francisco;
para la Rogativa de San Lucas debia dirigirse en procesion a la Iglesia de
San Agustin; y el tercer dia de la Ascension la capilla debiatocaren la Iglesia
de las Madres Capuchinas durante la misa mayor, cuando por lluvia u otra
causa se hicieran las “rogaciones” dentro del templo. Podemos suponer, dada
la especial preocupacion del chantre por sancionar la inasistencia de los
musicos por servir a otras iglesias, que en otras ocasiones los miembros de
la capilla realizarian esto por su cuenta. Esta prdctica equivale exactamente
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a la que agrupaciones de otros lugares, como la Capilla Real de Madrid,
realizaban desde épocas anteriores y puede igualmente ser designada con
el nombre de “festeria”,?* lo que nos lleva al punto siguiente.

La capilla y sus vinculos con otras instituciones religiosas

A pesar de que los datos anteriores hacen pensar que las “salidas” de la
capilla catedralicia a otras instituciones religiosas de Santiago eran una
constante en la época, los escasos testimonios que se conocen al respecto
se refieren mds bien a musicos concretos y no parecen indicar que esto se
hiciera de forma organizada.2> Tan sé6lo José Zapiola se refiere explicitamente
a las funciones que la “orquesta” de la Catedral realizaba fuera del templo,
aunque sin ofrecer mayor informacién.?® Sin embargo, he encontrado un
documento que refleja la asistencia regular de la capilla en pleno a uno de
los monasterios de Santiago donde la actividad musical fue mas importante
durante los siglos XVII a XIX: me refiero al convento de La Merced.?’ En
este documento, fechado el 14 de septiembre de 1795 y perteneciente a la
Orden Tercera del convento, se establece que enunajunta anterior, realizada
el 4 de mayo de 1794,

sobre la reforma de gastos del Novenario, Fiesta y Procesion
de Nuestra Santisima Madre, que se hace anualmente, no se
habia resuelto cosa alguna sobre el gasto de la musica de los
instrumentarios, y voces de los cantores de la Santa Iglesia
Catedral, que segun practica celebraban nuestra Fiesta y
Novenario a peticion de N[uestra] V[enerable] O[rden]
T[erceral; y que por consiguiente no estaba declarado el
abono dela gratificacion anual de doce reales, que por decreto
de 12 de octubre de 1794 del Tribunal de la Real Audiencia
estdn mandados satisfacer al sitialero por la conduccién de
los estrados: y undnimes acordaron que mediante a que por
auto de 3 de septiembre de 1790 del V|enerable] Definitorio
del orden primero, estd declarado se asista a N[uestra]
V[enerable] O|rden] T[ercera] sin interés alguno con los
instrumentos y voces del convento, pero que en caso de
solicitarle por ella otros de fuera ha de satisfacerlos de sus
propios fondos; es muy conforme a razén se paguen por ahora
los cincuenta pesos que ha estado en prictica, a causa de no
tener el convento las voces e instrumentos que requiere el
Solemne Novenario y Fiesta que se celebra anualmente, bajo
la reserva de usar N[uestra] V[enerable] O[rden] T[ercera]
de aquelindulto siempre que los religiosos puedan desempenar
esta funcién con sus voces e instrumentos.”?8

Como vemos, la capilla catedralicia asistia regularmente a la fiesta de la
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29. AHPM, “N°13. Libro de
Inventarios”. fols. 90-91.

30. Estos programas se
conservan en AHPM,
*Coleccién de documentos
histéricos”, “1{7]54-1868".

31. Rondén: “Misica y
cotidianeidad”, p. 67.

32. Sabemos, por ejemplo,
quc un arpista de la Catedral
participaba en las fiestas del
convento de la Merced hacia
1730 - véase mi articulo “La
mdsica en el convento de La
Merced”.

33. Véase Morales: ~"La
Capilla Real y las redes
musicales”.

34. Archivo del Convento de
San Agustin (desde ahora
ACSA), "Libro de gasto que
hizo y comenzé el M. R. P.
Mro. Proc[ura]dor fr. Pedro
Gamboa, desde el dia 22 de
sept{imbrle del aino de 1780",
fol. 51.

3S. En un documento del
Museo Histérico Nacional,
titulado "Alegaciones
juridicas”. fol. 236, hay una
alegacion relativa a la
demanda de los herederos de
Dn. Manuel Fernandez
Hidalgo contra el Dr. Dn.
Juan Joseph de los Rios y
Terén, "chantre de esta Santa
Iglesia Catedral”, con fecha
2 de diciembre de 1781.

36. ACSA. "Cuademo de las
entradas y salidas de la
V(cncrable] Olrden]
T[ercera] de N[uestro]
Pladre] S[a]n Agustin desde
el establecimiento que fue en
28 agosto de 1806 hasta el
31 de diz{iembrle 1813”, sin
foliar.

Virgen de la Merced que la orden tercera celebraba el 24 de septiembre de
cada afio en el convento mercedario. A mediados del siglo XIX debia tocar
especificamente durante las visperas solemnes de dicha fiesta (la tarde del
dia 23), en la misa solemne del dia 24, y en el trisagio que se cantaba por
la noche con “grande orquesta”, en lo que parece haber sido la manera tipica
de concluir estas festividades en la época.2® Se han conservado algunos
programas impresos de este tipo de funciones conventuales, uno de los cuales
parece indicar que la capilla catedralicia participaba también en eventos mads
excepcionales: en la colocacién de la primera piedra del templo mercedario
de San Miguel, realizada el 27 de septiembre de 1857, la ceremonia comenzé
con un “himno a N[uestr]a S[antisim]a Madre, cantado a grande orquesta”.3V
Si bien es cierto que en estos Ultimos testimonios no puede asegurarse que
se tratara de la orquesta de la Catedral, el documento de 1795 citado
anteriormente hace muy probable que asi fuese. Por lo demas, ésta podria
ser también la explicacion para el notable aumento de instrumentistas y
cantores en las festividades mas importantes (Santo Domingo y Santa
Catalina) del convento de la Recoleta Dominicana, que ha sido documentado
por Rondén.3!

En consecuencia resultaria legitimo plantear un estudio sobre la “festeria”
en Santiago durante la primera mitad del siglo XIX, y quizds incluso en
periodos anteriores.32 El objetivo principal de esta préctica desde sus origenes
no era otro que incrementar los ingresos que los musicos percibian por su
trabajo.33 Pensemos especialmente que el sueldo de los instrumentistas era
sensiblemente inferior al de los cantores de la capilla musical. Por e jemplo,
segiin el citado “Plan de Arreglo™ de 1840, el tenor y el bajo percibian cada
uno 450 pesos anuales, mientras que un violonchelista o un contrabajista
ganaban sélo 180 pesos al afo (Figura 1).

La participacién de los musicos de la Catedral en las fiestas conventuales
se halla también documentada en el archivo de los agustinos, de manera
quizds menos cuantiosa pero igualmente interesante. En 1782 el convento
de San Agustin pagd, ademads de otras cantidades para la musica de diversas
fiestas, doce pesos “al chantre de la catedral",** que probablemente fuese
en ese momento Juan Joseph de los Rios y Teran.3S Es muy posible en este
caso que el chantre estuviese encargado de recibir los pagos para los cantores
e instrumentistas de la Catedral por actuar en San Agustin, ya que éstos
estaban bajo su mandato.

Por otra parte, el 27 de mayo de 1810, dentro de los gastos por el Seiior de
la Agonia, la Orden Tercera de San Agustin pagé dos pesos “al que tocé el
Obue en la rogatiba", y el cuarto domingo de noviembre del mismo aiio se
le dio la misma cantidad. Asi mismo, el 24 de mayo de 1814, dentro del
"nov|enario del s[eiiJor de mayo", se pagaron dos pesos “a Perote, por tocar
el obtie en la procesion”, y uno “al sitialero Mariano Barros™. La presencia
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de este instrumento, que formaba parte de la capilla catedralicia al menos
desde 1782 (cf. supra), y del sitialero, encargado de conducir l os estrados,’
hacen posible que el oboista perteneciera a la Catedral. De hecho, el convento
de San Agustin no parece haber contado con ningtin oboe en la época
estudiada, aunque bien pudiera encontrarse en los documentos de su archivo
que auin no hemos revisado.

Lo anterior, sin embargo, no debe llevarnos a pensar que los conventos eran
instituciones desprovistas de instrumentos y carentes de recursos para
desarrollar una actividad musical propia. Victor Rondén ha documentado
el empleo de instrumentos como el violin, el violonchelo y el monocordio
en el convento de la Recoleta Dominicana en la primera mitad del siglo
XIX.38 Asi mismo — y sin considerar el 6rgano, que estaba presente en todos
los monasterios importantes de Santiago — el convento de San Agustin
contaba por lo menos desde 1780 con uno o dos claves y con religiosos
capaces de interpretarlos,?® y unos afios més tarde consta que tenfa a un
violinista Ibidem, fol. 95. El 8 de abril de 1792 se pagé “un peso de unos
zapatos del nobicio violinista".#9 Ya a mediados del siglo XIX era frecuente
que los conventos poseyeran un piano, instrumento que paulatinamente
desplazé al clave y al monocordio, cumpliendo probablemente una funcion
similar a éstos: por una parte preparar a los novicios y religiosos en la
ejecucion del teclado para que pudiesen desempeniarse posteriormente en el
organo; y, por otra, reemplazar al mismo érgano cuando no se hallaba en
buen estado. Asi, por ejemplo, el convento de San Agustin poseia en 1854
un piano que se hallaba empefiado y la comunidad determiné recuperar.*!
El convento de la Merced tenia también uno en 1857 (seguramente desde
mucho antes), ya que un tiempo después la Tercera Orden mercedaria
declaraba tener a derecho...

...a usar en todos los cuartos domingos del piano que hay en
la Iglesia dedicado a la Virgen del Carmen, y que corre a
cargo del Rev. P. Fray Miguel Ovalle; pues estando echado
a perder este instrumento y sin llave, la Tercera [Orden] se
obligé a componerlo completamente de su cuenta, con dicha
condicion. Asi consta de un papel firmado al efecto por el
expresado Ovalle, acompanado al legajo de las cuentas de
marzo de 185742

Volviendo al tema de los vinculos musicales, cabe sefialar que la Catedral
y los conventos citados parecen haber compartido también los mismos
constructores de instrumentos, cosa que puede resultar 16gica en una ciudad
que tenia un mercado relativamente limitado en tal sentido, pero que resulta
interesante documentar. En la tltima década del siglo X VIII el organero “de
moda” en Santiago parece haber sido Juan de Dios Ledn, de quien
lamentablemente no poseemos mds datos. El 2 de agosto de 1792 el
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37. Véase el documento de la
Tercera Orden mercedaria
citado mds arriba.

38. Rondén: “Musica y
cotidianeidad”, pp. 63-68.

39. ACSA, "Libro de gasto
que hizo y comenzé el M. R.
P. Mro. Proc[uraldor fr. Pedro
Gamboa. desde el dia 22 de
sept{imbr]e del afio de 1780".
En diciembre de 1780) figuran
"6 1. en cuerdas para el clave”
(fol. 9). El 23 d¢ marzo de
1792 "se gastaron 100 ps. en
un clave que compr¢ para el
coro" (fol. 94v). Y el 19 de
junio del mismo afio se
pagaron cuatro pesos "al
hermano que toca el clave
paraalambre...” (fol. 98).

40. Véanse también los fols.
96.97v. 101y 101v.

41. ACSA, Libro de
Consultas (1782-1867), fol.
72. “Halldndose empenado
en tres onzas de oro un piano
de la comunidad por el [inado
fr. Francisco Gonzdlez,
acordé la consulta que se
recogiera dicho piano
pagando la comunidad a la
persona acreedora las
indicadas tres onzas” (4-12-
1854).

42. AHPM, “N°13. Libro de
inventarios”, fol. 88. Véase
también el piano citado por
Rondoén: “Musica y
cotidianeidad™, p. 65-66 y 68,
que al parecer participaba en
las funciones religiosas del
convento de la Recoleta
Dominicana.
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43. Archivo Nacional,
Contaduria mayor, 1* serie,
vol. 1059, fol. 75. "Me pongo
en data 30 pesos 3 reales que
en dos de agosto del referido
afo pagué a don Juan de Dios
Le6n, maestro organista, por
la composicién y reparos que
hizo en el 6rganodel servicio
de esta Santa Iglesia Catedral,
en virtud de orden verbal del
sefior Provisor y Vicario
Capitular”.

44, Véase mi articulo “La
miisica en el convento de La
Merced”. También se le
menciona en la ampliacién
de este instrumento realizada
en 1795.

45, Segiin Pereira Salas por
estos afos ocupaba tal cargo
“Francisco Antonio Silva” —
Eugenio Pereira Salas:
Historia del Arte en el Reino
de Chile, Santiago de Chile:
Universidad de Chile, 1965,
p. 193.

47. AHPM, tomos titulados
“Archivo del Convento
Grande”

48. ACSA, Libro de
Consultas (1782-1867), fol.
24v. El acuerdo se tomd el 1
de diciembre de 1848.

Mayordomo de la Catedral le pagé la suma de treinta pesos y tres reales por
reparar el 6rgano.** Y en 1788 constan los pagos a “Juan de Dios” en los
documentos del convento de La Merced por la reparacién y ampliacion de
su 6rgano,** ademds de seis pesos por “templar el 6rgano” a “don Francisco
Silva”, quien probablemente fuese el maestro de capilla de la Catedral,* lo
que demostrarfa definitivamente los estrechos vinculos musicales entre ambas
instituciones. A mediados del siglo XIX ocurrfa algo similar. En el archivo
mercedario se ha conservado una contrata de 1846 para la ampliacién del
6rgano conventual, que fue encargada a *“don Luiz Schuttz”. Seguramente
se trata del mismo “‘organista alemdn Schultz” que — segtin Pereira Salas —
iba aencargarse en 1849 de afinar y reparar el 6rgano grande de la Catedral #6
Al margen de ello este documento es interesante porque ofrece algunos
detalles sobre las caracteristicas del o6rgano de La Merced:

Primeramente, el S[efiJor Schuttz se obliga a una refacciéon
completa de la caja de dicho 6rgano: a esepcion de la pintura.
2°. Hard tres fuelles con su silla y médquina encerrados en su
respectivo cajon.

3°. Teclado nuevo de cuatro octavas enteras — pedales para
una octava de las notas profundas. El mecanismo serd de
fierro y bronce.

4°. Un nuevo secreto correspondiente a ocho registros.

5¢. Seis registros completos en los términos siguientes: registro
principal de ocho piez: Principal octava cuatro id: flautas de
metal cuatro id: registro tapado de pino ocho pies de tono:
Uno de flautas abiertas de madera cuatro pies. Otro id. id. id.
dos pies. El total de las tlautas que han de sonar en los seis
registros son docientas noventa y cuatro.

6°. A mds de los seis registros referidos Schuttz pondrd dos
mds si de parte del convento se le entregasen las flautas para
ellos.

7°. El S[eiijor Schuttz se obliga a entregar el érgano corriente
y afinado a satisfaccién de peritos nombrados por el Pladre}
Comendador.

8°. El referido Schuttz responde de la compostura del 6rgano
por el término de dos afios, y si en este tiempo se
descompusiese lo compondra a su costa, a no ser que la
descompostura resulte de parte del que 1o toca, o del convento
que en tal caso se le pagard nueva compostura (...). Santiago
y noviembre 12 de 1846.47

Pocotiempo después (1 848) los agustinos acordaron contratar la construccion
de un nuevo drgano para su convento, por un valor de dos mil pesos.*8 La
relativa coincidencia en el tiempo entre este hecho, la reforma realizada por
los mercedarios y la compra del nuevo 6rgano de la Catedral (1846) parece
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demostrar que existfa una voluntad clara por parte de las autoridades
eclesidsticas de dar un mayor protagonismo a este instrumento en todas las
instituciones religiosas de Santiago, relegando o suprimiendo a los de la
orquesta, quizds porque podian asociarse mas facilmente con la misica
operistica en boga. En cualquier caso, tal coincidencia refleja claramente la
importante influencia musical que la Catedral tenfa sobre los conventos
circundantes.

Nuevas fuentes para la miisica sacra del siglo XIX

Los vinculos descritos en los pédrrafos anteriores podrian explicar la
conservacién de la tinica obra sacra conocida del tenor Enrique Maffei 4°
cantor de la capilla catedralicia desde 1840, en el Archivo del Convento de
la Merced. Se trata de un /nvitatorio y Tres Lecciones de Difuntos (Figura
2) que se halla junto a otras obras manuscritas de la segunda mitad del siglo
XIX que, si bien no son numerosas, no dejan de presentar interés para el
estudio del repertorio sacro de este periodo.5® Como se ha visto anteriormente
Maffei llegé a Chile en 1840 contratado por la Catedral de Santiago, pero
desde sus primeros afos en nuestro pafs participd en interpretaciones
operisticas junto al bajo Henry Lanza, transformdndose en unode los cantantes
favoritos de la sociedad Santiaguina.’! De su obra como compositor sélo se
ha conservado, segiin Pereira Salas, una melodia titulada La Viuda, y se sabe
ademds que compuso un vals llamado El Reproche, que fue interpretado en
un concierto en noviembre de 1861, aunque la musica no se conoce.>? Por
lo tanto esta partitura conservada en La Merced nos muestra una faceta suya
totalmente desconocida como es la composicion de musica sacra, hecho ain
mads interesante por no haberse conservado obras de Maftei en el Archivo
de Misica de la Catedral.’3

Aunque resulta imposible emitir un juicio sobre un compositor en base sélo
a una obra, pero podemos decir que el segundo movimiento del /nvitatorio
(allegro moderato) recuerda a las arias mds cantabile de Bellini o sus
contempordneos, por el acompanamiento arpegiado con tresillos de corcheas,
el uso de las funciones principales y modulaciones a tonalidades vecinas,
la abundancia de figuras con punto. la oscilacién entre la tonalidad principal
(fa menor) y la relativa mayor (o ténica paralela), y la fermata sobre la
dominante séptima de la relativa mayor, que se alcanza con un movimiento
cromdtico de la voz (compds 17). Varias de estas caracteristicas —
particularmente el tipo de acompafiamiento y la textura empleados — se
reiteran en la mayor parte de los movimientos del /nvitatorio. Esta similitud
con el estilo operistico no sé6lo se debe a la influencia de la dpera italiana
en Santiago a mediados del siglo XIX, sino a la propia formacién de Matfei
como cantante lirico, que ya ha sido reseflada anteriormente. De todas formas,
cabe sefialar que incluso la musica de un compositor como José Bernardo
Alzedo, menos vinculado al mundo operistico y que — segiin Claro Valdés
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— habia sido contratado por la Catedral para devolver a la musica sacra su
pureza,> presenta también cierta influencia operistica, segiin estudié en su
momento Denise Sargent,? por lo que la obra de Maffei parece enmarcase
dentro de las tendencias de sus contemporaneos.

Llama la atencién, por otra parte, la calidad y claridad de la copia manuscrita.
La falta de estudios sobre los copistas de miisica en este periodo nos impide,
por el momento, realizar un estudio comparado o formular hip6tesis sobre
la identidad del copista, y esta es otra de las muchas tareas pendientes que
deberdn ser abordadas en el futuro.

Ignoro la manera en que llegé esta partitura al archivo mercedario. Es posible
que fuese escuchada por los religiosos durante la funcion del Dia de Todos
los Santos en la Catedral®® y posteriormente encargada su copia, lo que se
habria visto facilitado por la participacion de la capilla catedralicia en algunas
festividades del convento que han sido comentadas mds arriba. En todo caso
la presencia del Invitatorio de Maffei en el Archivo Mercedario, sumada a
la de una obra de Felice Banfi*’ dedicada “al Rev[erend]o Padre Provincial
Frai Benjamin Rencoret” — cronista de los mercedarios en la segunda mitad
del siglo X1X -, y otra de Enrique Marconi dedicada al Padre Francisco
Naranjo,’ no deja ninguna duda acerca de la estrecha relacion que los
conventos tuvieron con los compositores mds influyentes de la época.

Conclusiones

Una de las conclusiones que se desprenden de este trabajo es que la capilla
musical de la Catedral de Santiago tuvo. en la primera mitad del siglo XIX,
una participacion regular y organizada en las festividades de otras instituciones
de la ciudad. Esto abre las puertas al estudio de una préctica poco conocida
en nuestro medio como era la “festeria”, que podria ayudarmos a comprender
mejor los mecanismos de circulacion de misica y musicos en el Chile
decimondnico, asi como las relaciones mds profundas que — por encima de
las censuras eclesidsticas de rigor — existian entre la mdsica operistica y la
sacra. Dichas relaciones quedan también de manifiesto en la propia musica
que se ha conservado, como prueba un somero andlisis de la obra de Maffei
que hemos encontrado en el Archivo Mercedario.

Otro aspecto interesante es que los conventos no fueron meros receptores
de la influencia musical catedralicia en el siglo XIX, sino que contaron con
medios suficientes como paratener una practica musical auténoma: el 6rgano,
el piano, el violin, el clave y el violonchelo estuvieron presentes en su interior,
y los propios religiosos se encargaron de interpretarlos. Parece haber sido
fundamental el aporte de los laicos en el sostén de la actividad musical
conventual, como prueba el que varios de los documentos citados en este
articulo se hallen relacionados con las Terceras Ordenes de La Merced y
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San Agustin. De hecho, la mayor identificacién que las elites locales tenian
con los conventos (donde frecuentemente vivian algunos de sus parientes
directos) antes que con las Catedrales ha sido propuesta como una posible
explicacién para el importante nivel musical alcanzado por algunos monasterios
en otros lugares de nuestro continente.®0

Por dltimo, existe la posibilidad cierta de localizar nuevas fuentes y obras
musicales para el siglo XIX en los archivos histdricos de Santiago, algunas
de ellas pertenecientes a miisicos que jugaron un papel significativo en el
acontecer musical de la época. Esto puede permitir en ocasiones “completar”
el corpus musical conservado en el Archivo de la Catedral que, si bien resulta
muy importante, con seguridad representa s6lo una parte de la gran cantidad
de musica que debieron componer los musicos que se desempenaron en su
capilla musical.

<=
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Apéndice
Breve relacion de las obras manuscritas conservadas en el Archivo
Historico de la Provincia Mercedaria

La musica manuscrita conservada en este archivo se halla contenida en tres
cuademnos. El primero y mds importante se titula “‘Cantos al Santisimo” [CS],
y combina algunas obras impresas con otras manuscritas de la segunda mitad
del siglo XIX. Lleva una etiqueta con el nimero 14 en la tapa (de color
marron) y el titulo inscrito con letras doradas en el tejuelo. El segundo se
titula “Cantos Marianos Tradicionales” [CMT], titulo que figura en su tapa
de color grisaceo con letras doradas, y por la caligrafia parece ser de comienzos

del siglo XX. El tercero, con tapa de color marrén y lomo negro, contiene
la “Cancion Mercedaria” [CM] de Banfi.

Todas las obras llevan como acompanamiento Unicamente el érgano o piano.
En la mayor parte de los casos no se especifica si se trata de uno u otro,
probablemente porque eran intercambiables.

Para cada obra indico el autor, el titulo, el cuaderno correspondiente con su
abreviatura, las paginas o folios en que se halla contenida, y una breve
descripcion de la pieza que incluye la tonalidad, el compas inicial, el tempo
inicial, el orgdnico (voces e instrumentos), y alguna observacion que se
estime oportuna. Cuando he sugerido una voz o instrumento no precisada
en el manuscrito €sta, va entre corchetes.

En CS se halla también un grupo de obras sin indicacion de autor, relacionadas
con el oficio de difuntos, a las cuales falta la primera de treinta pdginas, que
no han sido incluidas en este listado.

Anénimo: Cantos Marianos Tradicionales, CMT, sin foliar [5 folios].
Tonalidades varias, sin compds, sin indicacién de tempo. [soprano o tenor}/
[piano u érgano]. Manuscrito con piezas varias, al parecer de la primera
mitad del siglo XX.

Andnimo: Siete palabras, CS, sin paginacion [21 pp.]. Sol menor, 4/4,
Andante. Bajo y [tenor] / [piano u érgano].

Banfi, Felice: Cancion mercedaria, CM, sin foliar [8 folios.]. Do Mayor,
4/4, sin indicacién de tempo. [Dos tenores y bajo] / [piano u 6rgano]. Consta
en la portada la fecha de 8 de septiembre de 1866, y que fue dedicada al
mercedario Benjamin Rencoret.

Buho, Arturo: Himno a Santa Filomena, CS, pp. 5-8. Sol Mayor, 2/4, Marcial.
[Tenor] / [piano u érgano].

Doberti, Francisco: Ave Maris Stella, CS, pp. 19-35. Do mayor, 4/4, sin
indicacion de tempo. [Dos tenores y bajo] / [piano u drgano].
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Lambillote, [Louis]: Ave Maria [canon], CS, p. 63-72. Sol Mayor, 4/4,
Moderato e religioso. [bajo], [tenor], soprano y [alto] / [piano u érgano].
Lleva la firma de “José M. Poblete” en la p.1.

Lambillott[e], [Louis]: Ave Maria, CS, pp. 47-50. La bemol Mayor, 4/4,
And[ant]e religioso. Dos tenores y bajo / érgano.

Lambillote, [Louis): Benedicta Maria, CS, pp. 36-41. Fa mayor, 4/4, Andante.
Solo de bajo / érgano.

Maffei, Enrique: Invitatorio y treslecciones del Oficio de Difuntos, CS, pp.
0 [portada] — 30, [tercera paginacién manuscrita]. La bemol Mayor, 4/4,
Andante. Dos tenores y baritono / piano u érgano. La portada sefala los dos
instrumentos como posibles.

Marconi, Enrique: Ave Maria (terceto), CS, p. 0 [portada]-10 [segunda
paginacién manuscrita]. La Mayor, 9/8, Largo. Bajo, baritono y tenor / [piano
u 6rgano}. La portada dice “Dedicada por el autor / [al] R. P. Francisco
Naranjo / con ocasién de su primeramisa/ 1887,

Mercuri: Ave Maria, CS, pp. 42-46. Re Mayor, 4/4, Andante. Solo de bajo/
érgano.

ESTUDIOS
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Figura 1: “Plan de arreglo de la Capilla de Musica de esta Iglesia Catedral” (1840), Archivo Histdrico
Nacional, Ministerio de Justicia, vol. 15, fol. 1v.




28 ESTUDIOS

Figura 2: Enrique Maffei: /nvitatorio y tres lecciones de difuntos (1866), Archivo Historico de la
Provincia Mercedaria de Chile. '
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El desarrollo de una musica de concierto vinculada a elementos sonoros
locales ha sido una tendencia sino preponderante en Chile, al menos que
gozaba de buena salud hasta mediados de la década de 1940. Conceptos
como los de nacionalismo, criollismo e indigenismo alimentaban el imaginario
sonoro de los compositores chilenos, produciendo obras apreciadas dentro
y fuera del pais -como las de Pedro Humberto Allende y Carlos Isamitt-,
que proponian una renovacion del lenguaje desde la periferia de la gravitante
influencia germana. Sin embargo, a partir de la segunda posguerra europea,

Roberto Falabella:
identidad y vanguardia en la
musica chilena de concierto

1. Este articulo fue escrito en
el marco del proyecto
FONDECYT 1000589,
“Perfil identitario dcl ser
chileno a través de las artes,
en el periodo 1933-1970” del
Instituto de Estética de la P.
Universidad Catolica de
Chile.

-

JUAN PABLO GONZALEZ
Instituto de Musica
Pontificia Universidad Catdlica de Chile

estos conceptos comenzaron a parecer superados, constituyéndose en un
pesado lastre mds que en un fresco estimulo creativo. Lo que empez6 a ser
percibido como “pintoresquismo’ impedia, por un lado, recibir con los brazos
abiertos al germanismo musical que se enraizaba en el pais, y por el otro,
retardaba el acceso a la nueva vanguardia impuesta desde Europa Central.!

Dentro de este panorama, surge la figura de Roberto Falabella como un
compositor que supera la aparente contradiccién entre identidad local y
vanguardia, encontrando en expresiones sonoras de raices mestizas elementos
que contribuyen a renovar y a darle un sello local a la propia vanguardia
musical de posguerra. En su obsesidn por la organizacion intervalica de la
obra y su concepcion evolutiva de un lenguaje de cuilo aleman, esta vanguardia
dejaba de lado otras concepciones de la musica, no sélo artisticamente validas
sino que renovadoras también de la practica musical en Occidente.

LLa vanguardia de posguerra

La Segunda Guerra Mundial habia constituido una especie de telén que
cerraba el primer gran acto de la musica europea del siglo XX. Dicho telén
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se habia prolongado cerca de una década, dejando a las nuevas generaciones
de compositores al margen de la musica que sus colegas mayores lograban
componer antes y durante el conflicto bélico. Ademds, siguiendo los pasos
de Edgard Varese y de Igor Stravinsky, un grupo significativo de compositores
europeos habia buscado refugio en Estados Unidos, y a mediados de la
década de 1940 vivian también en el pais del norte Arnold Schoenberg, Béla
Bartok, Paul Hindemith, Kurt Weill, Sergei Prokofiev, Darius Milhaud, y
Bohuslav Martind. Al mismo tiempo, la censura existente en Alemania,
extensible a toda el drea bajo su dominio, coartaba, bajo el concepto de “arte
degenerado”, los impulsos renovadores en una zona con una tradicién
musical tan influyente.

Como un modo de revertir esta situacion, apenas terminada la Guerra se
instaurd el Internationale Ferienkurse fiir Neve Musik, -curso internacional
de verano para la nueva misica- celebrado anualmente desde 1946 en la
semidestruida ciudad alemana de Darmstadt. Con estos cursos, la cultura
y la musica contempordnea aparecian como un bien prioritario en la
reconstruccion dela Europa de post-guerra, pero por sobre todo, este festival
proveia una plataforma para que compositores franceses, alemanes, e italianos
restituyeran lazos y confianzas mutuas luego del conflicto. La confluencia
de una nueva generacién de compositores ansiosos por dejar atrds un pasado
marcado por la desgracia, produ jo el nacimiento de una especie de principado
universal de la vanguardia, basado en la fidelidad al camino abierto por
Anton Webern, tragicamente muerto a fines de la guerra. De este modo,
gran parte de la tercera gencracién de compositores del siglo XX, donde
estdn las figuras de Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen y Luigi Nono,
encontrard en las tendencias canonizadas en Darmstadt la manifestacion de
una nueva época en el devenir histérico musical, del cual consideraran casi
imposible sustraerse. Esa asi como la atencion internacional recaerd en la
Escuela de Viena primero y en Darmstadt después, como sefiala Enrico
Fubini, obviando una serie de owas escuelas y mdsicos, tal vez mds periféricos
respecto a los temas de la crisis del lenguaje y sus problemas filoséficos y
estéticos, pero no menos importantes artisticamente (2002: 18).2

Fueron pocos los compositores latinoamericanos que llegaron a Darmstadt.
Podemos destacar los nombres del chileno Juan Allende-Blin, del ecuatoriano
Mesias Maiguashca, del argentino Mauricio Kagel, de los brasilefios Gilberto
Mendes y Rogerio Duprat y del mexicano Mario Lavista. A pesar de la
timida presencia latinoamericana en Darmastadt, los ecos de los cursos de
verano no tardaron en llegar a América Latina.?

Chile se habia beneficiado del exilio musical europeo hacia América con
la llegada en 1945 del compositor y flautista tirolés Esteban Eitler (1913-
1960) y en 1947 del compositor y pianista holandés Fré Focke (1910-1989),
quien fue alumno de Anton Webern en Viena entre 1941 y 1944. Fue este
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2. A la fragmentacion serial
del discurso musical,
propuesta por Webern, se
sumaron en Darmstadt
tendencias experimentales
derivadas del aleatorismo y
de la electrénica, en cierta
forma el polo opuesto,
lideradas desde Estados
Unidos por John Cage.

3. De Allende-Blin,
Maiguashca. y Kagel, que se
radicaron en Europa, se
tocaron obras durante el
curso.
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4. Ver Alexander, 1997: 55.
Tanto Focke como Eitler
ademds fueron activos
divulgadorcs en Chile de
obras contempordneas
europeas y chilenas a través
del grupo Tonus (1950).
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ultimo quien transmitié en forma directa las ensefianzas d e Webern en Chile,
iniciando a gran parte de la generacion de compositores chilenos de la década
de 1950 en el serialismo de alturas y timbres, con la consiguiente condensacion
expresiva y la microforma resultantes. En su empefio, Focke mantuvo cierta
distancia del serialismo estricto, manifestindose mas cercano al lirismo de
Alban Berg que al constructivismo de su maestro.*

Anton Webern habia abrazado la dodecafonia en el mismo momento de su
formulacién por Schoenberg en 1924, expandiendo mds tarde la idea de la
organizacion intervdlica de la obra a su organizacién timbrica. Esto lo llevé
a desarrollar una musica altamente concentrada, invadida de un puntillismo
sonoro que fragmentaba la nocién tradicional de frase, y que por su
condensacion temdtica y expresiva no se prolongaba mds alld de unos pocos
minutos.

La figura de Fré Focke y su vinculo directo con Webern, despert6 gran pasion
entre los jovenes compositores chilenos de la década de 1950. Desde los
lejanos afios del Grupo de los Diez, no se producia un ambiente tan favorable
en el pais para el estudio y la divulgacién de la musica nueva. Una serie de
testimonios sobre los afios cincuenta publicados por Revista Musical Chilena
en 1997 dan cuenta de este renacimiento por el interés en la vanguardia
musical. Tomds Lefever sefiala:

“Vivamente estimulado por la orientacién que recibo de mi maestro [Focke],
logro tomar contacto con las fuentes del pensamiento musical europeo mas
avanzado, traspasando asf la barrera de incomunicacién y desamparo en el
que el magro ambiente cultural del Chile de los afios 40 me tenia sumido.”
(1997: 51).

Focke llegaba a sembrar a terreno fértil, pues como sefala Cirilo Vila, el
medio musical chileno era proclive a la influencia europea y en especial a
la del “fundamentalismo germanizante”, introducido en la época de la
Sociedad Bach. Las ensenanzas de Focke y el estreno de sus obras en Chile,
permitieron que los compositores chilenos comprobaran que “existia una
musica verdaderamente contemporanea, realizada con absoluta maestria de
oficio y cargada de tensién expresiva y arrolladora vitalidad”, mantiene Vila
(1997: 59).

De este modo, los compositores chilenos de la década de 1950 accedian a
una praxis composicional que enfatizaba la construccién sonora pura,
buscando en las organizaciones no jerdrquicas de alturas y timbres —nocién
expandida luego hacia las intensidades y duraciones del sonido con el
serialismo integral- un universo que se autoproclamaba como el tinico camino
musical posible hacia la modernidad. A la crisis de la tonalidad y la llegada
del dodecafonismo y del serialismo, como sefiala Fubini (2002: 18), se
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sumard la discusién de los propios fundamentos de los conceptos de obra,
expresion, comunicacién, y sonido musical, lo que parecia alejar ain mas
la posibilidad de integrar elementos locales o populares a la misica de
concierto.

La asimilacién en Chile de poéticas y practicas musicales de cuifio europeo,
especialmente germano, corresponde también a la construccién y
administracién de una representacion de Occidente desde la musica, la que
serd impuesta en conservatorios, salas de concierto y programacién radial.
Este modo de administracion de lo que puede ser considerado como una
legitima herencia musical centroeuropea, surgia de procesos de estudio y
apropiacién de un repertorio que se extendia, por tacito consenso, desde
Palestrina a Webern. Esta titdnica tarea podia consumir vidas enteras y
transformarse en un dulce y erudito refugio, construido desde la academia,
frente a los inciertos caminos de la modernidad.

Sin embargo, algunos compositores latinoamericanos de mediados de siglo
se negaban a dar por superado el uso de rasgos sonoros de las culturas
locales, y buscaban nuevas formas de alimentar las tendencias de vanguardias
con elementos propios. De este modo, surgieron propuestas de integracion
como la del argentino Alberto Ginastera y su “nacionalismo subjetivo”,
y la de Roberto Falabella y su “mdsica nacional de vanguardia”. Asi, la
mirada hacia lo local encontraba un nuevo impulso luego de la hegemonia
universalista postulada desde la alianza musical centroeuropea lograda en
Darmstadt.

Roberto Falabella

A pesar de la pardlisis general que sufri6 desde su temprana infancia, Roberto
Falabella Correa (1926-1958) logré adquirir una sélida formacién musical
que lo llevé incluso a ser maestro de compositores de su propia generacion,
como fue el caso de Radl Rivera (1924) y de Sergio Ortega (1938-2003).
Asi mismo, Falabella adquirié una amplia cultura humanista que le permitié
opinar con autoridad sobre el mundo que lo rodeaba, militar en politica, e
incursionar en el ensayo, la poesia, y el drama, escribiendo los libretos de
sus micro-6peras.

Su impedimento fisico lo inhabilitaba para estudiar en un conservatorio,
quedando al margen del academicismo que solia producir la exacerbada
admiracién de los clédsicos. Para formarse como compositor, Falabella tuvo
que recurrir a lecciones privadas, llevando la academia a su casa y buscando
los profesores entre los pioneros de la vanguardia dodecafénica en Chile:
Gustavo Becerra, Fré Focke, Miguel Aguilar y Esteban Eitler. Esto le permitié
adquirir un manejo de las técnicas composicionales de su tiempo de una
manera mas intensa y especializada que la que habria logrado en un
conservatorio, donde las vanguardias solian retrasar su llegada.
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5. Para un anilisis del entomo
politico en el que se sitda cl
Canto General y su efecto en
el americanismo cultural de
la época, ver Martinez, 2000:
15-16.
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Junto con asimilar las ensefianzas de sus maestros, el joven musico desarrollé
una postura critica ante la predominancia de la esfera de influencia alemana
en la musica chilena de mediados de siglo. Para Falabella, la dodecafonia
y el serialismo eran un recurso técnico mds, y no la dltima y mds elevada
etapa de la evolucién musical, como pensaban muchos compositores de
entonces. Lo que le preocupaba a Falabella era esa suerte de “indigestion”
de tendencias europeas que observaba en América Latina, tendencias que si
bien se podian incorporar legitimamente al acervo cultural propio, provocaban
en muchos compositores chilenos la ignorancia, el olvido o el desprecio por
las musicas locales. Asi mismo, el compositor advierte sobre el escapismo
y miedo a la espontaneidad que significaba utilizar medios expresivos como
el dodecafonismo, menos ligado a la emocién directa (1958a).

A Falabella le incomodaba el acentuado subjetivismo de sus colegas
compositores, similar al producido por la influencia de obras como Residencia
en la tierra (1933) de Pablo Neruda en los poetas jovenes chilenos de la
época, tan empefados en expresar sus realidades particulares, sefiala el
compositor (1958a: 92). Sera mds bien en el Canto General (1950) de Neruda
donde Falabella encuentre una vision renovada de identidad, ahora de rasgos
americanistas, musicalizando algunos de sus poemas en la cantata La ldmpara
en la tierra (1958). Sergio Ortega y Gustavo Becerra continuaran utilizando
el Canto General en su acercamiento a expresiones musicales populares
durante la década de 1960.5

Junto a su critica, Falabella propone encontrar en el folklore las mismas
posibilidades renovadoras que las proporcionadas por los lenguajes de
vanguardia. Barték parecia ser un buen camino, pero la influencia del
compositor hingaro estaba atin lejos de los pentagramas chilenos. Es en la
pintura nacional de la década de 1950 donde Falabella encontrard un ideal
de equilibrio entre contenido local y técnica universal, destacando a pintores
como Nemesio Antlinez, Carlos Faz, y José Venturelli. Al propiciar dicho
equilibrio, el compositor también apuntaba a lograr una comunicacién mas
directa con el publico y areflejar su entorno social. Estos tres principios de
la poética de Falabella, equilibrio entre contenido local y técnica universal,
comunicacién con el publico, y manifestacion del entorno social, serdn
definidos por Luis Merino como los postulados estéticos del compositor
(1973: 50). En suma, se trataba de hacer arte nacional sin volver al
estigmatizado nacionalismo, o al “folklorismo infantil” como llamaba
Falabella al intento de encuadrar la musica autéctona dentro de los moldes
estéticos del nacionalismo decimonénico.

El interés de Falabella por establecer una comunicacién directa y eficaz con
el publico era algo ajeno a las preocupaciones de la vanguardia musical. Lo
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mismo sucedia con su deseo de desarrollar un lenguaje que se nutriera de
tradiciones locales y expresara la problematica humana, social y politica de
la época, como senala Garcia (1999). Este interés estaba sustentado por una
sensibilidad y compromiso politico que lo llevaba a querer apelar a la
conciencia de las personas. De este modo, podemos considerar a Falabella
como uno de los iniciadores de la musica de concierto comprometida en
Chile, como afirma Merino (1973), anticipandose al rumbo de compromiso
social y politico que tomaria la cancion popular chilena a mediados de la
década de 1960. Sergio Ortega. uno de sus discipulos, se constituyé en
eslabén entre ambos mundos.

En su ensayo “Problemas estilisticos del joven compositor en Ameérica y
Chile” publicado por Revista Musical Chilena pocos meses antes de su
prematura muerte en 1958, Falabella aborda la historia del importante pero
dispar papel de las tradiciones musicales locales en la conformacién del
lenguaje del compositor latinoamericano desde el siglo XIX a mediados del
siglo XX. Esta disparidad se deberia, segtin Falabella, a las diferencias de
intereses culturales entre la burguesia y el pueblo, y a los distintos grados
de riqueza del folklore en cada pafs. Para el compositor, Chile es un pais
folkléricamente pobre, atribuyendo dicha pobreza a la ignorancia y a la
deficiencia de la difusion de la investigacion. Debido a esto, nuestro pais
se ha inclinado a tomar toda clase de influencias extranjeras, senala (1958:
48).

Sibienen la década de 1950 la mdsica popular argentina, brasilefia, mexicana,
cubana y estadounidense reinaban en Chile, el pais vivia una época de oro
en la investigacion y difusion de la musica de tradicién oral. En 1943 se
habfa fundado el Instituto de Investigaciones del Folklore Musical, integrado
a la Universidad de Chile, que ayudé a consolidar los esfuerzos individuales
en la investigacion folklérica realizado por prestigiosos estudiosos chilenos.
El Instituto propici6 el trabajo de campo, la ensefianza, grabacién, publicacién
y difusién de musica folkldrica, y creé un archivo y una biblioteca
especializada.

Al mismo tiempo, durante los afos cincuenta varios folkloristas y conjuntos
folkldricos realizaban una intensa labor de recoleccion y proyecciéon musical
en Chile, difundiendo en el medio masivo repertorio tradicional, contribuyendo
a formar nuevos folkloristas, educando al publico, e influyendo en los propios
musicos populares. Finalmente, la musica popular chilena de raiz folklérica
tenfa una consolidada presencia en la industria musical de entonces, con
una nutrida discografia de los sellos RCA Victor y Odeon, y aparecia en
forma recurrente en el cine nacional y enlos lugares de diversién. Es probable
que Falabella, debido a sus impedimentos fisicos y al cerrado circulo de
compositores de vanguardia que lo rodeaba, haya permanecido ajeno a la
efervescencia folkldrica de los afos cincuenta. Tampoco alcanzé a conocer
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las consecuencias de dicha actividad en la profunda renovacién que
experimentard la musica popular chilena en la década siguiente, plasmada
en la Nueva Cancién.

Las reflexiones de Falabella estdn en sintonia con las de su maestro Gustavo
Becerra, quien simultdneamente inicia la publicacién en Revista Musical
Chilena de su serie de articulos titulados “La crisis de la ensefianza de la
composicién en Occidente”. En el primero de ellos Becerra critica lo que
llama la hipertrofia de la musica contempordnea, cuyo lenguaje se ha
desarrollado sin haber logrado absorber la pluralidad de lenguajes autéctonos
a los que estd expuesto el hombre occidental, creando una distancia demasiado
grande entre los vocabularios del autor y el auditor (1958: 10-11). La critica
de Becerra, que ya venia desarrollando en sus clases de composicion,
despertard en sus alumnos la motivacién por experimentar distintos grados
de integracién entre los lenguajes contemporaneos y los materiales provenientes
de su propio entorno fisico-cultural, como fue el caso de Falabella.®

Roberto Falabella murié a los 32 anos de edad, pero entre 1950 y 1958
alcanz6 a componer 61 obras gracias a un metédico trabajo diario y a la
asistencia de ayudantes que transcribian en partitura lo que el compositor
grababa en cinta magnética. Un tercio de estas obras han sido estrenadas,
lo que representa un porcentaje mds bien alto dentro de los bajos indices de
socializacidn de la creacién musical chilena. Sin embargo, sélo unas cuatro
obras de Falabella han llegado al disco y casi ninguna ha sido editada en
partitura. Como Becerra sefiala, la prematura muerte del compositor dej6 un
gran vacio, “una tarea includible que quema la conciencia de los que recibieron
el impacto de su obra” (1965: 28).

Estudios Emocionales para orquesta

De sus cinco obras orquestales, Estudios emocionales (1957) es la que ha
alcanzado mayor renombre, adquiriendo en la década de 1960 cierto papel
emblemadtico del potencial orquestal chileno de vanguardia. Esta escrita para
gran orquesta, con una clara preponderancia de las maderas y los bronces,
mientras las cuerdas permanecen relegadas a una textura vertical de sentido
ritmico mds que arménico, de acuerdo al legado stravinskiano de La
Consagracion.”

La obra posee una seccién extendida de percusion, con doce instrumentos
de la orquesta moderna de los cuales mas de la mitad tienen equivalentes en
la organologia popular latinoamericana: el tambor, el bombo, el xiléfono,
el tridngulo, los platillos, la pandereta, la fusta y la chicharra. La percusién
adquiere total autonomia en los primeros 22 compases del ultimo de los siete
estudios, incluyendo la celesta y el piano tratados como un solo instrumento
ritmico, a los que se suman las maderas y las cuerdas, y finalmente toda la
orquesta, que concluird la primera seccién en un breve tutti con ritmo de
huayno.
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Ejemplo 1 Comienzo del Estudio VII, donde predominan los instrumentos de percusién.
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Los Estudios emocionales estan divididos en siete partes yuxtapuestas, de
acuerdo a la forma aditiva habitual utilizada por Falabella. Cada parte o
Estudio posee recursos composicionales y texturas orquestales a menudo
contrastantes y hasta opuestas entre si, que son unificadas mediante el uso
de materiales ritmico-melédicos de rasgos folkldricos. Los contrastes van
desde la repeticién constante al cambio permanente; del pentafonismo
armoénico y melddico al cluster dodecafénico; del unisono orquestal a la
microtextura; y del sentido cldsico de frase a su disolucién puntillista. Estos
polos manifiestan la dicotomia entre tradicién y vanguardia propia de la
poética de Falabella, que en sus manos dejan de ser irreconciliables para
transformarse en dos polos dialogantes que mantienen una constante relacién
dialéctica de yuxtaposicién y sintesis.

La obra posee un fuerte impulso ritmico, algo especialmente destacable
dentro de la ritmica mas bien discreta de la musica chilena de concierto. El
sentido apotedsico que alcanzan los Estudios emocionales por reiteracion,
aceleracién y engrosamiento de la textura, es cercano al minimalismo, pues
incorpora la repeticién continua con quintas y octavas manifiestas, una
armonia triddica, una métrica regular de tres contra dos, y la paulatina
transtformacion sonora. Esto sucedia diez afios antes que el minimalismo
irrumpiera en Estados Unidos. Al mismo tiempo y fiel a su estética polar,
Falabella transita las antipodas del minimalismo, adoptando la microforma
weberniana con bastante delicadeza expresiva en los Estudios IV y V, que
duran poco mads de 20 segundos cada uno.

En Falabella, el minimalismo esta relacionado con una percepcion ciclica
del tiempo, rasgo recurrente en las culturas nativas americanas, y que el
compositor logra plasmar en la totalidad de su obra. Asi mismo, la utilizacién
de células ritmicas recurrentes, procedimiento caracteristico de la musica
popular en general, serd una marca saliente en la escritura ritmica de Falabella.
Estas células llegan a impregnar completamente sus obras, e incluso a
estructurarlas.®
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Ejemplo 2 Final del Estudio I, de escritura minimalista.
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En sus Estudios Emocionales, el compositor utiliza tres melodias de rasgos
folkldricos, destacdndose un canto de despedida del baile de “Morenos” de
la fiesta de la Virgen de la Tirana, junto a otras dos melodias posiblemente
compuestas por el propio Falabella. Estas melodias son expuestas en forma
completa luego de haber aparecido descompuestas, fragmentadas o variadas,
invirtiendo asi el discurso temadtico tradicional de exposicion y desarrollo,
con lo que se aumentan los niveles de incertidumbre y sorpresa de la obra.

La segunda melodia, de rasgos pentdfonos, comienza a aparecer
progresivamente en el Estudio II, primero con sus motivos descompuestos,
lo que produce un discurso fragmentado y permite una orquestacién puntillista.
Esta melodia sélo aparece completa al final del estudio, en un gran unisono
orquestal en pianissimo, que evoca su sabor primigenio, estableciendo un
contraste tajante con su elaboracion fragmentada inicial. La tercera melodia
sélo es presentada en el Estudio VII por una trompeta solista que logra
imponerse sobre una compacta textura orquestal de ostinatos ritmicos en
compases de 2/8 mds 3/8.

El canto de “Morenos” tampoco es expuesto, sino que aparece ya en proceso
de elaboracién, como asumiendo un conocimiento previo del auditor sobre
él. De este modo, nuestro primer acceso al material local es de manera
fragmentada y en procesos de constante variacion. Falabella evita los apoyos
ritmicos de los motivos de las dos primeras melodias, introduciendo silencios,
prolongando el alzar, o con pianissimos stbitos, como se puede apreciar en
los Estudios II y II1.

El canto original de “Morenos” aparece completo, aunque en forma parcial,
en el Estudio VI. Su aparicidn es antecedida por una frenética superposicion
de ostinatos que culmina con la irrupcion de la chicharra o matraca, inswrumento
caracteristico del baile de “Morenos”, que anuncia su llegada. Esta seccién
culmina con cuatro compases de silencio que aumentan la tensién y la
expectativa por lo que vendrd, apareciendo a continuacién la primera frase
del canto en una desnuda flauta sola respondida por el corno inglés. Luego,
un trio de trompetas duplicadas por los clarinetes tocara la primera parte de
la frase de los “Morenos”, adquiriendo ya un definitivo color folklérico,
similar al de las bandas de La Tirana. Falabella se reserva para el final de
este Estudio el término de la segunda frase del canto, que es dramdticamente
expuesta por la viola sola, sumando su sentido cadencial a la conclusién del
Estudio, el que es reafirmado al ser replicado por los violines y luego por
el corno inglés. En los ultimos doce compases del Estudio VII, la totalidad
de los bronces toman la segunda parte del canto de “Morenos”, transforméndolo
en una acelerada tanfarria final que cierra apotedsicamente este gran encuentro
entre tradicién y vanguardia en la misica chilena de mediados de siglo XX.
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Ejemplo 3 Comienzo del canto de “Morenos” expuesto por las trompetas y los clarinetes en el Estudio VI.
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9. En Merine, 1973.
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Falabella supo extraer del folklore no sélo el material, sino que una forma
de organizar el discurso musical, que progresa de la desarticulacion puntillista
alacohesionhomofonica y de la simple repeticidn a la comple ja superposicion
de ostinatos, justificando lo simple con lo complejo. Es probable que si el
compositor hubiera tenido acceso al evento folklérico, con todo su colorido,
espacialidad, superposicion sonora, y sentido ritual, la musica chilena de
vanguardia habria conocido nuevas cumbres sin despojarse de sus raices.

Pablo Neruda, se despidié de Falabella diciendo:

“Su milagro, es como el de las tierras desoladas, que nos dan, sin embargo,
olores y frutas deslumbrantes; su ejemplo, es el del drbol quemado por el
rayo, que nos entrega miel y canto matutino de innumerables pdjaros. Su
ejemplo, es el de la voluntad del hombre; la victoria de la belleza y la

creacién sobre la angustia, ” ©

Continuando el camino trazado por Falabella, y haciéndose eco de esa tarea
ineludible sefialada por Becerra, compositores como Ledn Schidlowsky,
Eduardo Maturana, Fernando Garcia, Sergio Ortega y el propio Becerra, no
solo entenderdn su labor creativa como una labor politica, en cuanto a
formadora de conciencia y transformadora de la realidad, sino que, practicardn
una vanguardia americanista, sumando al habitante del suelo americano,
con sus sueflos, dolores, y realizaciones en la infinita exploracién de los
nuevos derroteros del sonido organizado.
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Vila / Schoenberg
Un documento
excepcional

Cirilo Vila: Poema (1969) Rev. 1980 / Hojas
deotoiio (1984); Armold Schoenberg: Sonate
fiir Fiéte und Klavier (1924) nach dem
Blédserquintet Op. 26 (bearbeitet von Felix
Greissle), Cirilo Vila: ...y una flor para ésta
v otras primaveras (1987) / Lundtica (1993)/
Villancico para una Navidud de pdjaros (1996)

Intérpretes : Karina Fischer, flauta. Luis
Alberto Latorre, piano. Guillermo Lavado,
flauta y flautin.

Producciéon financiada por el Fondo de
Desarrollo de las Artes y la Cultura, Fondart,
2003.

Aloiry tener en nuestras manosesta grabacion,
no cabe duda que Se trata de una de las
publicaciones fonograficas mas importantes
de los dltimos afios.

No son sélo la interpretacion, la presentacion,
los textos y la grabacién los que constituyen
lo valioso de este CD sino su intencién y su
diseino programatico. Para muchos, grabar un
CD no es mds que dejar un registro del trabajo
de los mdsicos y compositores que participan.
En este caso, Karina Fischer, Luis Alberto
Latorre y Guillermo Lavado nos proponen
una dimensién diferente al elegir dos
compositores que han resultado gravitantes
para el desarrollo de la musica actual en
términos universales como el caso de
Schoenberg o en términos locales, en el de
Cirilo Vila.

El perfil pedagdgico que asume esta
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publicacién es acorde a la voluntad y propésito
que ambos compositores manifestaron y
manifiestan al dedicar gran parte de su actividad
a la ensefianza de la musica. Asi, los ejecutores
de este proyecto Fondart dejan clara su
intencion de aportar al desarrollo de intérpretes
y compositores a través no sélo del repertorio
seleccionado sino por los textos y reflexiones
propuestos y, en especial, el andlisis de la obra
de Schoenberg. Sin duda, una novedad en las
publicaciones discogréficas nacionales.

Las obras de Cirilo Vila corresponden a un
periodo (con excepcion de Poema de 1969
pero revisado en 1980) de reencuentro con la
composicién luego de dificiles y comple jos
afios dedicados a la docencia formando a toda
una generacion de compositores chilenos y
siendo testigo de la realidad socio-politica que
regia a Chile hasta los afios noventa. Es en los
mismos titulos donde se refleja este gradual
optimismo en que las cosas debieran cambiar
para bien de todos. La misma revisién de
Poema en 1980, a pedido de Cecilia Plaza,
era una manera de manifestarse, a través de la
musica, en los escasos pero significativos
conciertos que los mismos musicos organizaban
como una manera de abrir espacios

KARINA FISCHER flau LUIS ALBERTO LATORRE pia GUILLERMO LAVADO flauta
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y contrarrestar el ambiente opresivo que la
situacién nacional ofrecia.

La eleccion de Poema para abrir este CD no
resulta fortuita sino que establece una relacién
entre la musica de Cirilo Vila y Arnold
Schoenberg. Esta pieza de piano fue trabajada
cuando Cirilo Vila estudiaba simultdneamente
en Paris con Olivier Messiaen y Max Deutsch
y comenzaba a interiorizarse del método
dodecafénico que Schoenberg habia propuesto
a partir de su Suite op. 25 tambien para piano
solo.

Pese alrigor del trabajo dodecafénico con Max
Deutsch (a su vez discipulo directo de
Schoenberg), Cirilo Vila le otorga al discurso
musical de Poema una plasticidad y soltura
que no es fécil encontrar en el uso y aplicacion
de este método de composicion. Luis Alberto
Latorre logra, con su excelente interpretacion
y sonido, hacer realidad la energia sonora y la
dulzura melddica que el compositor dispone
en una suerte de oposicion a lo largo de la
obra. De ninguna manera resulta extrafio el
momento, hacia el final del segundo tercio de
Poema, donde aparecen gestos “messianezcos”
en el registro sobreagudo en contrapunto con
un sonido repetido en la zona media del piano,
cuya reiteracién deriva hacia el gran gesto
culminante de la pieza.

Karina Fischer es la encargada de dar vida a
Hojas de Otorio (Egloga para solo de flauta)
de 1984 que Cirilo Vila compuso continuando
con su actitud de escribir desde !o simple y
para un instrumento solo facilitando su
interpretacién sin recurrir a grupos o
agrupaciones instrumentales que, por ese
entonces, hacian dificil su presentacion en
concierto. Ademads, la accién solicitada al
intérprete en concierto (dejar caer las cuatro
hojas que constituyen la partitura cuando se
termina de leer cada una de ellas) revela cierta
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ironia esperanzadora luego del inicio de las
protestas masivas en 1983 que abrian
posibilidades ciertas de cambio en la realidad
nacional. En cuanto a la misica misma, Hojas
de Orono refleja la tendencia de Cirilo Vila
hacia una redaccién sonora mds ligada a la
tradicion de la frase y del motivo musical y
que Karina Fischer despliega con soltura y
mucha expresividad.

Otra de las obras del maestro Cirilo Vila,
aunque en el CD no aparece inmediatamente
dando lugar a la obra de Schoenberg, es ... y
una flor para ésta y otras primaveras (1987)
se constituye como la continuacién de la obra
anterior, no solo por ser para flauta sola y con
una redaccién musical similar sino que
corresponde explicitamente a unareaccion de
Cirilo Vila ante la situacidon que se vivia al
interior de la Universidad de Chile. Esta obra
y su titulo revelan el optimismo en un futuro
mejor y el inminente cambio de sistema
dictatorial por uno democratico que se
consolidé en octubre de 1988, un afio después
de compuesta esta pieza. La interpretacion es
muy buena y mantiene el cardcter rapsddico
casi improvisativo que surge desde el primer
arabesco frullato ascendente que parece
constituir la esperada flor de aquella primavera.

Lundtica (1993), también para flauta sola,
presenta, en su inicio, una serenidad y calma
que se instala a través de una propuesta
(sonidos largos reiterados en varias alturas
con una salida flexible) que se repite con
variantes y que, con la simplicidad planteada
por el compositor, va constituyendo su propio
espacio. El gesto que termina cada seccion
sirve para la continuacion de la pieza que va
adquiriendo paulatinamente un movimiento
que permanecerd un momento para luego
volver a una actitud contemplativa que culmina
en el registro sobreagudo casi metalico que
evoca la presencia plateada de la luna misma.
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Una vez mas la interpretacion es excelente.
Sin embargo, la toma de sonido resulta
demasiado seca y no permite que esa sensacion
de espacio que propone el inicio se manifieste
plenamente como debiera ser, como en una
sala de concierto.

Cierra la presentacion de obras de nuestro
compositor nacional, Villancico para una
Navidad de pdjaros, una pequeia pieza
pensada originalmente para flauta dulce y que
derivé en esta pieza para flautin.
Aprovechando el sonido y el alto registro
propio del instrumento, Cirilo Vila evoca el
trinar y “cantar” de los pdjaros tal vez como
una remembranza de su relacién con Olivier
Messiaen, un especialista y estudioso del canto
de las aves.

La Sonate fiir Flote und Klavier de Arnold
Schoenberg ocupa un lugar de privilegio en
este CD ya que se trata del primer registro
digital que existe de esta obra. La unica
grabacién previa a esta, segin el Arnold
Schoenberg Center de Viena, estd en vinilo y
se trata de una grabacién en vivo de un
concierto del flautista J. Fenwick Smith y el
pianista Randall Hodgkinson, en octubre de
1982 en Massachusetts.

Descontando el valor histérico de este registro,
hay que destacar la impecable interpretacién
de Guillermo Lavado en flauta y Luis Alberto
Latorre en el piano. No se trata aqui de una
obra original para flauta y piano sino de una
transcripcién del Bléserquintett op. 26 en que
la parte de flauta corresponde
mayoritariamente a la parte del corno del
original y el resto de las partes (flauta, oboe,
clarinete y fagot) estdn confiadas al piano en
un complejo laberinto contrapuntistico que
Luis Alberto Latorre resuelve con una
trcmenda claridad de articulacién y dindmica.

Finalmente, hay que destacar el claro y
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completo andlisis que los intérpretes entregan
de esta obra en el folleto del CD,
complementando ejemplarmente una entrega
interpretativa excepcional. Sin duda, este disco
compacto es uno de los mas importantes
aportes a la discografia nacional y un
importante material de estudio para
instrumentistas, compositores y music6logos.

Alejandro Guarello

Instituto de Misica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=

Antologia Coral
Chilena

Tres coros, un
director

ANTOLOGIA CORAL CHILENA
Coro de Camara de 1a Universidad Catdlica
de Chile; Coro de Camara Codelco — Chile;
Ensemble Vocal Cum Laude.

Director: Mauricio Cortés Lépez

Renan Cortés: Ronda del fuego, texto: Gabriela
Mistral; Juan Amenabar: A la orilla del estero,
texto: Miguel Arteche; Alfonso Letelier:
Hallazgo, texto: Gabriela Mistral; Sylvia
Soublette: Dos amantes dichosos, tonada,
texto: Pablo Neruda; Gustavo Becerra: E/
secreto, texto: Juan Guzman Cruchaga, Juan
Orrego Salas: Romance 11, texto: Juan Orrego
Salas; Pedro Nunez N.: Dulzura, texto:
Gabriela Mistral; Carlos Botto: Enigma, texto:
Antonio Machado; Alejandro Guarello:
Simulacros. texto: Virgilio Rodriguez; Herndn
Ramirez: La palomita, cueca, texto: Elena
Sepilveda (recopilado por Violeta Parra);
Edward Brown: Mds alld del ojo de mi mente,
texto: N. Minsky y Herdclito; Fernando
Carrasco: Cancion para una lavandera, texto:
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Efrain Barquero; Santiago Vera: Nacerd la
paz, trote villancico, texto: Santiago Vera;

Pablo Délano: Padre nuestro, texto: Liturgia
cristiana; Ledn Schidlowsky: /m Eshkajeij
lerushlaim, texto: Salmo 16, vers. 5,6,7;
Federico Heinlein: Salve Regina”, texto:
Hermann Contractus; Juan Lémann: Aleluya,
texto: Tradicional religioso”.

Intérpretes: Direccién de Mauricio Cortés
Loépez. Coro de Camara de la Universidad
Catolicade Chile (Sopranos: Jenny Alvarado,
Guadalupe Becker, Catalina Bertucci, Carolina
de la Sotta, Monika Dockendorff, Mariana
Gonzalez, Maria Luz Prat, Melissa Rekas,
Claudia Trujillo, Magdalena von Oepen.
Contraltos: Maria Luisa Afaro, Pamela
Astudillo, Pilar Diaz, Ménica Fuentes, Olga
Herrera, Susana Mercado, Carmen Thieleman.
Tenores: Julio Benitez, Jorge Contreras, Jorge
Cornejo, Rodrigo Jeldres, Rodrigo Olivares,
Rodrigo Pascual, José Luis Santorcuato. Bajos:
Pablo Carrasco, Antonio Espinoza, Juan
Larson, Humberto Marin, Santiago Molina,
Andrés Rodriguez, Juan Pablo Rojas -director
asistente-. Coro de Camara Codelco-Chile
Sopranos: Claudia Patuelli, Claudia Trujillo -
jefe de cuerda-, Patricia Barrientos, Ludmilla
Carrasco, Monika Dockendorff, Cecilia Fortin,
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Gisselle Pantoja. Contraltos: Sonia Espioza,
Clara Ocaranza, Virna Osses, Jéssica Quezada
-jefe de cuerda-, Nubia Tapia, Carmen Urrejola,
Maria Elena Zurita. Tenores: Jorge Contreras
-jefe de cuerda-, Rodrigo Jeldres, Adolfo
Lépez, Rodolfo Reyes, Javier Zamora. Bajos:
Wilson Alvarez, Patricio Areavena, Leonardo
Diaz, Santigo Molina, Juan Pablo Rojas -jefe
de cuerda-, Oscar Salgado. Ensemble Vocal
Cum Laude. Sopranos: Paulina Claude, Lisette
Lavanchy, Vivian Serani, Claudia Trujillo.
Contraltos: Maria Elsa Alfaro, Bernardita
Infante, Carmen Thieleman. Tenores: Ricardo
Mitchell, Patricio Recabal, Gorgias Romero.
Bajos: Miguel Hervé, Luis Sarrds, Walter
Wellmann.

Grabado en Santiago de Chile, 2001-2002.
Instituto Chileno-Aleman de Cultura (Goethe
Institut). Ingeniero de Sonido: Alfonso Pérez
Ordénez / Juan Manuel Pérez, asistente.
Producciéon: Rolando Cori Traverso.
Masterizacion: Estudio Madreselva.
Supervision: Alfonso Pérez, Mauricio Cortés
Lépez, Rolando Cori. Texto: Rolando Cori.
Editor: Asociacién Nacional de Compositores
de Chile (ANC). Arte de Portada: “Oda a la
Musica™; Schubert, por Samy Benmayor.
Director del Proyecto: Rolando Cori. Auspicio:
Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura
(FONDART). Ministerio de Educacion.
Distribucién: Sociedad SVR Producciones
Limitada.

El presente CD [DDD] es una seleccion de
musica coral chilena de autores prominentes,
representativos de la composicién académica
de la segunda mitad del siglo XX, interpretada
por los tres coros que dirige el M® Mauricio
Cortés Lopez (no se aclara si las obras son
cantadas por los coros juntos o0 no)

Elprimer track corresponde a Ronda del fuego
de Renan Cortés Lépez sobre un evocativo
poema de Gabriela Mistral. Es una sencilla
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obra monotematica e isorritmica de lenguaje
tonal que alterna el coro femenino con
acompanamiento de varones en la primer
estrofa, y lo contrario en la segunda. Repite
la secuencia y concluye con el coro mixto en
un acorde brillante.

La segunda obra pertenece a Juan Amendbar
Ruiz con texto de Miguel Arteche A la orilla
del estero. Obra de factura mads
contrapuntistica y lenguaje romantico. Elcoro
logra un fraseo adecuado con climas
interesantes aunque el texto pierde claridad
por momentos.

Sigue Hallazgo de Alfonso Letelier
nuevamente sobre un poema de Gabriela
Mistral esta vez narrativo. En un lenguaje de
tonalidad ampliada este exquisito compositor
logra hermosas sonoridades dentro de una
textura homofénica destacidndose en la
composicion la buena relacién texto-musica.

A continuacién, de Sylvia Soublette
Asmussen la tonada Dos amantes dichosos
con texto de Pablo Neruda. Sencilla
composicién de corte mds bien académico
por tratarse de un género folklérico, con
algunas texturas imitativas y el uso de
progresiones, dentro de un lenguaje que se
acerca a lo modal sobre todo en los finales.
La articulacién del coro no es demasiado
apropiada para el cardcter popular de la obra.

De Gustavo Becerra Schmidt y con texto de
Juan Guzmdn Cruchaga, Secreto.
Composicién isorritmica de lenguaje tonal
no funcional y sonoridades de corte
impresionista. L.a diccién del coro es clara y
acorde al fraseo que plantea la obra.

La préxima obra, Romance segundo nos trae
al reconocido Juan Orrego Salas con textos
propios “De los montes vengo”, dedicado al
gran compositor norteamericano y maestro
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de Orrego, Randall Thompson (mal escrito
en el librillo). Dentro de un lenguaje tonal es
una obra de mayor vuelo con una muy buena
escritura coral polifénica. En este caso se
entiende poco la articulacién del texto por
parte del coro.

Otra vez un poema, casi una plegaria, de
Gabriela Mistral en Dulzura, de Pedro Nuiez
Navarrete. Una hermosa cancién de forma
ternaria A-B-A con una sencilla textura
isorritmica y armonia tradicional romdntica.
El coro logra un fraseo muy expresivo que
resalta la excelente relacién texto-muisica que
tiene la obra.

Sigue el turno a Carlos Botto Vallarino con
Enigma sobre poema de Antonio Machado y
con dedicatoria de homenaje a René
Amengual. Unica obradela presente coleccién
que utiliza sélo el coro femenino con un
hermoso fraseo y buena diccién. Alterna
texturas polifénicas y homofénicas con una
armonia de tipo romdntica.

Simulacros de Alejandro Guarello Finlay y
texto de Virgilio Rodriguez es la primera obra
que hace un planteo mds contempordneo tanto
desde su lenguaje atonal como por el uso de
clusters diaténicos, el tratamiento de las
disonancias y el empleo de efectos como el
parlato. Desde las texturas y los movimientos
sugiere diversos climas relacionados con el
texto utilizando ademds un buen rango de
dindmicas y contrastes de densidades sonoras
que van del unisono, voces en cascada y
acordes en tutti.

Ahora, en el track 10, otro género folklorico
tipico, la cueca La palomita de Herndn
Ramirez Avila y texto de Elena Septlveda,
recopilado por Violeta Parra. Rescatando
algunos elementos tradicionales como dios
de terceras paralelas y el ritmo bdsico de la
cueca chilena, los recursos empleados para
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lograr el caracter son ingenuos y hasta
grotescos (por ejemplo en la resolucién
polirritmica del bajo en 3/4 y el coro en 6/8),
no explotando la gracia y la variedad de los
ritmos propios del acompanamiento. La
acentuacion del texto estd curiosamente
colocada lo que sumado a la falta de claridad
en el coro hace que no se entienda por
momentos. El sonido buscado en la
interpretacion del coro es ampuloso y junto a
la falta de articulacién mas suelta, restan
cardcter popular a la version.

Continta Mds alld del ojo d e mi mente Edward
Brown con texto de N. Minsky y Heréaclito
(tomado de Canzona 1). Interesante
composiciéon diaténica libre que gira
constantemente en torno a un polo (la nota
sol). Logra coloraciones armonicas sutiles.
Destaca el tratamiento de los unisonos, las
sonorides duras y el gran rango dindmico en
donde el coro se ve exigido pero bien resuelto.
Tiene un final en donde el texto ‘Oh cosmos’
es sugerido por la extincién del sonido coral
en un efecto como de ruido blanco.

De Fernando Carrasco Pantoja y texto de Efrain
Barquero, Cancion para una lavandera. Una
composicién libre de lenguaje tonal no
funcional. De textura predominantemente
isorritmica tiene una buena relacién texto-
musica que el coro destaca con un fraseo
expresivo.

Nacerd lapazde Santiago Vera-Rivera en letra
y musica es un Trote villancico. Es una sencilla
obra de inspiracién folklérica que utiliza
distintos elementos en su factura como
paralelismo de Sas., progresiones con acordes
de 7* e imitaciones. En la introduccidn,
interludio y final utiliza onomatopeyas para
realzar el género, siendo la tnica obra de este
CD que usa este recurso aunque de modo muy
elemental.

Pablo Délano Thayer nos trae una obra
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religiosa, el tradicional Padre Nuestro con
texto tomado de la Liturgia cristiana y escrito
en castellano. Es un simple coral isorritmico
con una armonia de corte romantico, cuyo
tratamiento por frases deja oir con claridad la
interpretacién del coro.

La obra que sigue Im Eshkajeij lerushalaim
de Leén Schidlowsky Gaete con texto tomado
del Salmo 136, 5-7, es otra propuesta mas
contempordnea, efectista y de lenguaje atonal
libre, escrita y cantada en hebreo. Su
caracteristica principal es la construccién de
pequeiios clusters diaténicos recurrentes que
se van armando con la percusion de las silabas
del texto por las distintas voces.

El tumo de Salve Regina de Federico Heinlein
Funke con el texto tradicional gregoriano
atribuido en el librillo al compositor medieval
Hermann Contractus, en su lengua original,
latin. Obra compuesta en lenguaje tonal no
funcional con contraste de sonoridades duras
y acordes perfectos. Tiene buena escritura
coral, sacando partido a distintos recursos
texturales que el coro resuelve con eficacia.
La colocacién del texto es correcta lo que
permite al coro un fraseo claro y entendible.

La dltima obra de esta coleccién pertenece a
Juan Lémann Cazabon y cuyo texto es
solamente el titulo: Aleluya. Composicién libre
de sonoridad mds bien modal donde imperan
los acordes triadas. Desde el planteo dindmico
y textural logra diversos climas de cardcter
exultante concluyendo con un final de mucho
brillo. Buena ejecucidn del coro que intenta
superar las dificultades de acentuacién y logra
un desempeiio destacable.

La seleccién de este CD es despareja desde
varios dngulos. La mayoria de las obras son
lentas lo que resta contraste a la audicién de
toda la antologia. Tampoco sigue un criterio
temdtico o estructural ni de lenguaje
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composicional. En cuanto a los géneros se
extrafia la misica popular chilena muy rica
en sus aspectos ritmicos y melddicos e
indispensable en una seleccién de este tipo.
Pero indiscutiblemente es un gran aporte a la
difusion de la cultura de Chile sobre todo en
esta actividad tan difundida.

En cuanto a la interpretacion de los coros,
ademads de lo dicho, se puede agregar que
tiene un buen sonido, permeable a las
variaciones y contrastes que presentan las
obras. Se lo escucha muy equilibrado y con
un adecuado empaste. La mano de su Director
es ductil y logra fraseos y coloraciones sonoras
de gran interés.

El nivel de grabacion es muy bueno, permite
apreciar los rangos dinamicos y los detalles
de ejecucion con gran precision. No hay ruidos
ambientales ni distorsiones. El &mbito donde
se ha grabado se percibe que tiene buena
resonancia, pues se distinguen con claridad
tanto graves como agudos dentro de un tiempo
de reverberacién adecuado.

La presentacion es de un disefio simple pero
eficaz. Un librillo con las biografias y fotos
de los compositores y los textos ordenados
con las correspondientes traducciones, luego
datos y fotos de los intérpretes y la ficha
técnica. El arte de tapa, una apreciacion
subjetiva: hubiese esperado algo relacionado
a los coros chilenos.

Ricardo Javier Mansilla

Facultad de Artes y Diseflo
Universidad Nacional de Cuyo
Mendoza, Argentina

<=
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usi
na Propuesta
lobalizadora

Silvia Contreras Andrews. Repertorio
Diddctico Musical. Una propuesta
globalizadora. Facultad de Artes, Universidad
de Chile, 2002.

"Es bueno componer pequeiias melodias en
el piano; pero si las ideas musicales vienen
a ti, sin buscarlas en el piano, tendrds que
alegrarte mucho mds, porque tu sensibilidad
musical se despierta. Los dedos deben ejecutar
lo que el cerebro quiere, y no lo contrario”.

Las palabras de Robert Schumann citadas por
Silvia Contreras Andrews en su libro
Repertorio Diddctico Musical. Una Propuesta
Globalizadora, editado por la Facultad de
Artes de la Universidad de Chile el 2002, nos
pone ante el gran desafio que enfrenta un
profesor de Lectura Musical. Enseifiar a
manejar el lenguaje musical en todos sus
ambitos (audicién, ejecucién y reflexion)
haciéndose cargo, simultdneamente de la
expresion artistica y del aprendizaje de
dominios précticos.

La clase de solfeo, por mucho tiempo
estigmatizada como el drea no deseada por
los alumnos en conservatorios y escuelas de
musica, ha comenzado al fin a cambiar de
giro. Poco a poco los profesores nos hemos
comenzado a dar cuenta que la musica se
aprende a través de la musica y que las clases
son una oportunidad mds de trabajar con
experiencias musicales capaces de involucrar
la aplicacién de conceptos, desarrollo de
habilidades y expresion de afectos. El libro
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que Silvia Contreras nos entrega responde a
esta nueva necesidad de la clase de lectura
musical: hacer musica.

La propuesta materializada en 160 ejercicios
a dos voces en diferentes tonalidades y
compases, por su austeridad en lo que respecta
a informacion anexa a la notacién de altura y
duracién, invita al profesor y a los alumnos
a tomar una cantidad importante de decisiones
musicales. La ausencia de indicaciones de
rempo, dinamica, articulacion, dedaje -si los
ejercicios se tocan en piano- en este caso se
convierte en una virtud que agradecemos, ya
que con ello la autora nos dice claramente que
el texto no concluye en las pdginas impresas
sino que en la "puesta en sonido" de los
ejercicios que, luego de un trabajo consciente
de interpretacion a través de la manipulacién
y experimentacion de diversos elementos,
podriallegar a ser una pequefia pieza musical,
obra del trabajo conjunto de alumnos y
profesor.

El contenido de este Repertorio Diddctico
Musical. Una Propuesta Globalizadora ratifica
plenamente su titulo en la gran gama de
procedimientos musicales que alli se trabaja.
Los 160 ejercicios a dos voces estédn escritos
en llaves de Sol y Fa insinudndonos al piano
como principal destinatario, aunque no el
unico. La propia autora sefiala en la
introduccion del libro la utilidad de cantar y
tocar con diversos instrumentos los ejercicios.
Cada uno de ellos sintetiza, en un minimo de
cuatro y un maximo de 16 compases, varios
elementos susceptibles de trabajar
simultdneamente con los alumnos: frase
musical (antecedente-consecuente), motivos
ritmicos caracteristicos de un pulso de division
binaria y ternaria, ostinato ritmico,
contratiempo, funciones armonicas principales,
y la posibilidad, dada la estructura melddica
de éstos, de practicar el transporte a diferentes
tonalidades. Sumado a ello, a lo largo del libro
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encontramos diversos procedimientos

musicales que no siempre son abordados con
la dedicacion suficiente en una clase de Lectura
Musical.

Texturas como melodia acompafiada (2,11,
16, 30, 32, 64, 80, 10), didlogo entre las voces
(9, 23, 25, 38, 41, 46, 57), escritura
contrapuntistica (1, 45, 146, 150, 156,158),
pequeas secuencias ritmico-melddicas (44,
109,119,121), uso de movimiento contrario y
paralelo y oblicuo (3, 41, 49, 85, 89, 109,110,
113, 114), permiten leer, escuchar y conocer
aspectos que son parte del repertorio musical
de cualquierestilo. Asimismo, los antecedentes
y consecuentes de cada ejercicio -como lo
seflala la autora- pueden ser variados,
extendidos o reemplazados parcialmente.
Ademds, se puede utilizar s6lo el ritmo de un
ejercicio e inventarle otra melodia y, de otra
parte, a las alturas propuestas, cambiarles el
ritmo.

La dindmica y la articulaciéon pueden también



COMENTARIOS /LIBROS

ser abordadas a través de estos trozos
musicales. Para esta ultima los ejercicios con
contratiempos (44, 72) o didlogo entre las
voces (9, 23, 41, 46, 49, 57, 70) nos ofrecen
esa posibilidad, ya sea para enfatizar el aspecto
ritmico o hacer contrastes de ataque en las
respuestas del didlogo. Para la ejercitacion
de la dinamica, si bien cualquier trozo podria
ser adecuado, aquellos con frases mds amplias
son especialmente buenos (20, 36, 73, 137,
141).

La instrumentacién de estas piezas -actividad
propuesta por la autora-, y en consecuencia
la posibilidad de ejecutar distintos
Instrumentos, nos acerca de una manera mads
directa a lo enunciado anteriormente: hacer
miusica. Cuando entra en juego el timbre
instrumental, combinado o no con el vocal,
como componente importante y no secundario
de la interpretacidn, pareciera que el ejercicio
de solfeo deja de serlo y automdticamente
pasa a convertirse en un trozo musical con
toda la problematica que ello significa. Esto
no sélo se produce por el hecho de traba jar
con sonidos de colores diversos y el efecto
acustico que eso conlleva sino, ademds, por
la cantidad de ajustes y decisiones que hay
que tomar. Por nombrar sélo algunos:
precision en la afinacidn; utilizacion adecuada
de los registros de los instrumentos con la
consecuente variedad de percepcion que se
produce cuando un instrumento grave y uno
agudo tocan la misma frecuencia; justeza
ritmica, estrechamente ligada a la
problemadtica del ataque en los diferentes
instrumentos; equilibrio sonoro y con ello la
experimentacién con combinaciones
tradicionales y no tradicionales de los timbres;
y, finalmente, el gusto musical. Ese "secondo
me" que estd presente en cada interpretacion,
que se sirve de toda la informacidn reunida
y que se impone como una necesidad
expresiva del individuo o del grupo que estd
interpretando.

Los 160 ejercicios estdn presentados en grados

51

de dificultad creciente en lo que se refiere a
combinaciones de alturas y duracidn,
ofreciendo un buen nimero de ejemplos en
compases compuestos (55, 62, 71, 81, 103,
104, 115,137, 142, 152, 155, 158), compases
mixtos no tan frecuentes en los libros de solfeo
como lo son el 9/8 y el 12/8 (19, 36, 73, 90,
127, 130, 131, 140, 150, 154), y compases
con denominador 16 (75, 86), ademas de los
ya tradicionales con denominador 2, 4 y 8.
Con respecto a la ejecucion ritmica, los
ejercicios se pueden complementar con partes
ritmicas inventadas e instrumentadas con
fuentes sonoras diversas, teniendo como
referencia los motivos ritmicos del ejercicio.

La organizacién melédica de los trozos es
tonal: mayor y menor y modal: eolio (12, 15,
36,44, 52, 64,90.95,97, 103, 113) y dorio
(105). Algunos ejercicios presentan
alteraciones pasajeras que no constituyen
modulacién (115, 118, 119, 125, 133, 142,
147, 148, 150, 154, 157, 158, 159, 160).

Es importante lo propuesto por la autora
respecto a la improvisacion melddica cantada
a partir de los antecedentes y consecuentes
de los ejercicios, ya que ésta, si se hace con
nombre de notas, es otra manera de dictado
y solfeo que permite al profesor vislumbrar
el grado de dominio que tiene un alumno en
la entonacién con un referente tonal. La
continuacion por escrito de un ejercicio, como
una respuesta variada o contrastante de lo ya
conocido, y la improvisacion, requieren de
los alumnos habilidades diversas tales como
memoria, organizacion formal, afinacién y
justeza en el tempo y duracién, por lo tanto,
ambas actividades deben estar presentes en
una clase de lectura musical ya que, a través
de ellas, se puede observar como los alumnos
organizan y transmiten -a través de la notacion
y la interpretacidn- sus ideas musicales. Dato
no menor para el profesor atento a las
particularidades del aprendizaje de cada uno
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de sus alumnos. Estos ejercicios, por su
extension y caracteristicas ritmico-melddicas
se ofrecen como un material apropiado para
la realizacion de estas experiencias.

Finalmente, este Repertorio Diddctico Musical,
elaborado principalmente para la ensefianza
del solfeo en escuelas de musica vy
conservatorios, nos permite e invita a seguir
pensando, experimentando y problematizando
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en torno a la fascinante tarea de formar
musicos.

Agradecemos a Silvia Contreras por transmitir
a través de este texto su vasta experiencia
musical y pedagdgica.

Gina Allende Martinez

Instituto de Misica
Pontificia Universidad Cat6lica de Chile

<=
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Bitacora de Actividades IMUC

septiembre 2003 / abril 2004

Gabriel Brncic (Chile - Octava
Espaia). Composicion. :
Profesor en pasantia. Escuela Internacional

Talleres de Composicién paraalumnos de| InS“tutO de MuS|Ca 2003

de nivel avanzado. Seminario

“Presencia de Luigi Nono:

pensamiento musical y andlisis de obras”. Conferencias: “Presentacion de la obra de Gabriel Brncic”
y tres conferencias sobre “Muisica electronica”. Instituto de Muisica. 8 de septiembre al 28 de noviembre

2003.

Hopkinson Smith (Suiza) Laud - Guitarra.
Clases magistrales. Repertorio para laid del Renacimiento y Barroco y Guitarra del siglo XIX. Instituto
de Muisica. 3 al 12 de noviembre 2003.

Josep Prats (Espana) Direccién Coral.
VII Curso Internacional de Repertorio y Direccién Coral. Instituto de Musica. 5 al 16 de enero 2004.

gr,ilstéba)llvUr;ytiaB (Chile - Otros Talleres, Seminarios,
elgica). violln barroco. .

Tallegr de Musica de Camara Barroca. Confere nCIaS; Clases
Insituto de Misica. 26 de julio al I Magistrales, Entrevistas,
e agosto a e septiembre de

2005 0 P Encuentros

Pawel Lukaczewski (Polonia). Composicién.
Conterencia: “Musica sacra vocal de Pawel Lukaczewski: Via Crucis”. Sala Audiovisuales. Campus
Oriente. 2 de septiembre 2003.
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Jaime Donoso.

Segunda Charla sobre “Lenguaje Musical”. Curso propedéutico. Seminario Pontificio Mayor. 4 de
septiembre 2003.

“Charlas con Musica”. Actividades extraprogramaticas para los alumnos del Campus San Joaquin.
Aulas Lassen. Campus San Joaquin. 8 de septiembre 2003.

Conferencia: “Testimonio de 40 anos”. Inauguracion Congreso Coral Nacional. Punta de Tralca. 20
de marzo 2004.

Enrique Viana (Italia). Canto.
Curso de Bel Canto. Instituto de Musica. 4 al 8 de septiembre 2003.

Gerardo Salazar.

Seminario de Percusién para estudiantes de etapa escolar. Fundacién de Orquestas Juveniles e Infantiles
de Chile. 15 al 17 septiembre 2003.

Seminario de Percusion para estudiantes universitarios. Fundacién Orquestas Juveniles e Infantiles
de Chile. Diciembre 2003.

Daniel Pastene (Chile - Bélgica). Clarinete.
Taller de clarinete. Instituto de Musica. 1° octubre 2003.

Jorge Montero. (Chile). Flauta Dulce.

Conferencia: “Afinaciones y Temperamentos”. Auditorium Instituto de Musica. 1° de octubre 2003.

Ensamble Follia (Francia).Violin, viola y violoncello.
Clases magistrales de los protesores Christoph Poiget, Jean-Luc Bouveret, Richard Fournier, Grégoire
Vallete, Thérése Meyer y Philippe Bussiére. 4 y 5 de octubre 2003.

Steffano Parrino (Suiza). Flauta Traversa.

Curso “Respiracion circular para instrumentos de vientos”. Instituto de Musica. 6 al 11 de octubre
2003.

Gilles Léothaud (Francia). Etnomusicologia.
Conferencia: “El timbre musical como identidad cultural: nuevos datos y perspectivas”. Sala Audiovisuales
Campus Oriente. 13 de octubre 2003.

Pablo Aranda.

Conferencia: “Arte y Técnica”. Diplomado en Estética y Pensamiento Contemporaneo. Facultad de
Humanidades Universidad Diego Portales.15 de Octubre y 26 de noviembre 2003.

Alejandro Lavanderos.
Participacién en mesa redonda “Antara, un modelo de uso del patrimonio en la creaciéon musical
actual”. Festival Presencias de las Misicas Actuales. 18 de Octubre 2003.

Sergio Candia.

Participacion en mesaredonda “Musica y Ciencias”. Festival Presencias de las Miisicas Actuales. 19
de Octubre 2003.

Paul Dolden (Canadd) Composicion.
Encuentro con Paul Dolden. Sala Audiovisuales. Campus Oriente. 12 de noviembre 2003.

Rafael Diaz.

Ponencia: “Huasquina™. Participacién en la Jornada de Reflexion “La piedad popular y la creacion
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contempordnea: sobre rastrojos de difuntos”. Direccion General de Pastoral y Cultura Cristiana,
Programa Académico de Postgrado, Investigacién, Centros y Programas, Programa Académico de Arte
y Fe PUC. 13 de noviembre 2003.

Carmen Pena.

Presentacion del proyecto FONDEDOC “Ejercitacién en comunicacién escrita para el curso de Historia
de la Musica del Instituto de Musica”. Jornadas de Docencia 2003. Sala Irarrazaval. Casa Central
PUC. 21 de noviembre 2003.

Octavio Hasbun y Juana Corbella.
Asistencia a “Jornada de Docencia 2003”. Vicerrectoria Académica. Marbella. 24 al 26 de noviembre
2003.

Edmundo Vasquez (Chile - Francia). Guitarra.
Clase magistral de Guitarra. Auditorium Instituto de Musica. 15 de diciembre 2003.

James Rapport (Austria). Contrabajo.
Taller de contrabajo. Instituto de Musica. 6 al 9 de enero 2004.

Alejandro Guarello.

Taller de Composicién y Curso “Panorama de la Misica Contemporanea Chilena. Una mirada desde
el Festival de Musica Contempordnea Chilena de la Universidad Catélica”. XXI Jornadas Musicales
de La Serena. Universidad de la Serena. 12 al 23 de enero 2004.

Juan Pablo Gonzélez.

Conferencia: “Industria musical y nueva cancién chilena: equivocos, decepciones e interrogantes”.
Coloquio Nueva Cancion Chilena: 30 afios después. Museo de Arte Contemporaneo. Sociedad Chilena
de Musicologia. 27 de octubre 2003.

Conferencia: “Fusiones y contrafusiones: Musica popular y vanguardia en América Latina”. Seminario
La investigacion en las artes. Universidad del Valle. Cali. 4 al 8 de noviembre 2003.
Conferencia: “Necesidad, interés y sentido de la musica new age”. Coloquio: “New Age: ;Cultura o
evasion?”. Direccién General de Pastoral y Cultura Cristiana y Escuela de Comunicaciones. 15 de
enero 2004.

Conferencia: “Llegada y asimilacién de la musica mexicana en Chile”. Exposicion Jorge Negrete
vuelve a Chile. Programa Estudios Histérico-Musicoldgicos. Archivo Nacional. 16 de abril 2004.

Cuarteto Nueva Generacién 138 (Alemania). Flauta Dulce.
Clases magistrales. Instituto de Musica. 27 de enero 2004.

Gina Allende y Verodnica Sierralta.
Participacién en el “Encuentro de profesores del drea del lenguaje musical”. Universidad Austral de
Valdivia. Enero 2004.

Carmen Troncoso.
Taller de Flauta Dulce. X1V Jornadas Culturales de Villarrica. Enero 2004.

[Luis Castro.
Taller de Guitarra. X/V Jornadas Culturales de Villarrica. Enero 2004.

Penélope Knuth.
Curso de viola por medio de videoconferencias a violistas de regiones. Fundacién para Orquestas
Juveniles e Infantiles de Chile. Enero 2004.
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Rodrigo Cddiz (Chile - USA). Composicién e informdtica musical.
Encuentro: “Nuevas tendencias en la sintesis digital de sonidos: sintesis basada en ldgica difusa”.
Instituto de Muisica. 1° de abril 2004.

Alejandro Vera.
Moderador Primeras Jornadas Musicoldgicas de Jovenes Investigadores. Sociedad Chilena de
Musicologia. Facultad de Artes. Universidad de Chile. 15 y 16 de enero 2004.

Piotr Nawrot S.V.D. (Bolivia). Musicologia.

Conferencia: “Musica Misional Latinoamericana”. Instituto de Misica. 5 de abril 2004.

i Alejandro Guarello, Javier
Presentaciones Party y Rodrigo Rubilar.

CD “Construir, sonar, pensar”. Obras
de Alumnos de la catedra de
Composicion. FONDART. Auditorium
Instituto de Musica. 13 de septiembre
2003.

Miguel Angel Jiménez, Juan Pablo Gonzdlez, Carmen Prieto, Isabel Aldunate,
Pedro Mesias.

CD “Dias de Radio en Chile”. Warmer Music, Instituto de Musica. Radio Cooperativa. Feria del Libro.
Estacion Mapocho. Noviembre 2003.

Juan Pablo Gonzélez y Claudio Rolle.

Presentacion y comentarios del concierto “Nueva cancion Chilena: 30 afios después” con Inti-illimani
e Isabel Parra. Centro de Extension PUC. 30 de octubre 2003.

Convenio de La Municipalidad de Providencia,

[t representada por su alcalde don
COIaboraCIOn y Cristian Labbé G. y la Pontificia
ayuda mutua Universidad Catoélica de Chile,

representada por su rector don Pedro
Pablo Rosso R. convinieron en establecer un programa de colaboracion, con el objeto de realizar
estudios, programas, proyectos y actividades de colaboracién en el &mbito de la educacién y la cultura.
Abril 2004.

r r Convenios de difusion
Otros aCl:le dos XXXIX Temporada Oficial de
y convenlios Conciertos UC 2003:

El Mercurio. Radio Beethoven.

Division de Cultura del Ministerio de
Educaciéon proyecto “Un escenario ptblico™.

Convenios de Beneficios en la Temporada Oficial de Conciertos UC.
Programa Adulto Mayor de la Vicerrectoria de Comunicaciones y Extensién UC.
Asociacién de Ex alumnos UC. Funcionarios UC.
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Juan Pablo Gonzilez. Publicaciones,
“Orquestas de sefioritas: encarnacion .

sonora y visual del fin de siglo europeo G rabaCIOn es y
en Chile”. Iconografia, identidad CreaC|OneS

nacional y cambio de siglo (XIX — XX).

Jornadas de Historia del Arte en Chile.

Fernando Guzman, Gloria Cortés y Juan Manuel Martinez, compiladores. Santiago: RIL: 245-256.
CD “Dias de radio en Chile”. Compilacién, produccién y mezcla. Santiago: Warner Music. Chile.
“Lavin, Carlos” y “Leng, Alfonso”. Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Ludwig Finscher ed,
Kassel: Birenreiter-Verlag.

“El trépico baja al sur. Llegada y asimilaciéon de la misica cubana en Chile, 1930-1960”. Boletin de
Muisica Casa de las Américas, 11-12: 3-18.

“México lindo y querido”. El Mercurio, Artes y Letras.11 de abril: E14.

Alumnos de la ciatedra de Composicion.
CD *“Construir, sonar, pensar”. Obras de Sebastidn Jatz, Nicolds Carrasco, Manuel Contreras, Cristobal
de Ferari, Fernando Rosas, Santiago Astaburuaga, Rodrigo Rubilar, Rail Diaz y Javier Party. FONDART.

Gina Allende, Macarena Baeza y Sara Pantoja.

“Las tres Sor Juana. Creacion de un texto multimodal basado en la vida, obra y prodigios de Sor Juana
Inés de la Cruz”. DIPUC y Fundacién Andes 2003. Presentacién de la obra en Teatro de la Universidad
Catélica. 25 al 28 de septiembre 2003.

Alejandro Guarello.
“DALE!!"". Creacion para flauta, guitarra, violoncello y piano. Obra comisionada por el Taller de
Muisica Contemporanea UC.

Rodrigo Herrera.

Grabacién master. CD “Obras en estreno”: Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra-
Schmidt y Concerto Grosso op. 122 para violin, Oboe y Cuerdas, de Juan Orrego Salas. Solista.
Orquesta de Camara de la Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso.

Miguel Villafruela.
Grabacion master. CD Obras de Aliocha Solovera. FONDART. Contraluz, para saxofon alto, saxofon
baritono y dos percusionistas, de Aliocha Solovera. Diciembre 2003.

Karina Fischer , Guillermo Lavado y Luis Alberto Latorre.
CD “Cirilo Vila — Arnold Schoenberg”. FONDART 2003.

Ratael Diaz.

Creaciodn La otra orilla para voz y orquesta encargada por la Orquesta Sinfdnica de Chile en el
centenario de Neruda. Estrenada el 26 de marzo de 2004 en la Temporada Oficial de la Orquesta
Sinfonica de Chile.

Resonancias. Revista del Instituto de Musica N° 13.

Pablo Aranda. Proyectos

“Tres conciertos de musica
contemporanea enel marco del Primer
Encuentro Internacional de
Compositores” (junio 2004) DIPUC
2004.
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Gina Allende.
*“Cancionero Musical del Principe de Esquilache”. DIPUC 2004.

Alejandro Guarello.
“Experiencia, difusién y patrimonio en la misica contempordnea chilena”. DIPUC 2004.

Miguel Villafruela.

CD “Produccién de Disco Compacto con musica de cdmara para saxofén del compositor chileno Juan
Orrego-Salas, 35 afios de creaciéon musical (1967-2003)”. Concurso DI del Departamento de Investigacién
de la Universidad de Chile. Septiembre 2003.

Rafael Diaz.

“El milagro en la creacién musical contemporanea”. Concurso Arte y Fe. DIPUC y Direccién de
Pastoral y Cultura Cristiana 2003.

Creacién “Obra de Cimara”. Composicién encargada por la Sociedad de Compositores de Chile SCD,
para ser estrenada por ensamble ANTARA del Instituto de Misica PUC en el afio 2004.

Alejandro Vera.

“Muisica, fe y evangelizacién en la Catedral y los Conventos de la Merced y San Agustin de Santiago
(s. XVII y XIX). DIPUC y Direccién de Pastoral y Cultura Cristiana N°03/2CIAF. 2003-2004.
“La musica en Santiago de Chile en la época colonial”. DIPUC/346/2003-2004.
Coinvestigador: “El cancionero musical del Principe de Esquilache”. DIPUC 2003-2004.
Coinvestigador *“*Historia social de la musica colonial iberoamericana”. Proyecto Fundacién Carolina
(Espaiia), CEHI 2004-2005.

Claudio Rolle, Alejandro Vera, Christian Spencer, Victor Rondén.
“Historia social de la misica colonial en Iberoamericana”. Centro de Estudios Hispanoamericanos
(CEHI) de la Fundacién Carolina, Espaia. Enero 2004-2005.

Guillermo Lavado.
Primer grabacién en estudio. Concierto para flauta v cuerdas, de Gustavo Becerra.

Juan Pablo Gonzalez.

“Historia social de la musica popular en Chile: 1950-1973”. FONDECYT 1030987. Coinvestigadores
Oscar Ohlsen, Claudio Rolle.

Concursos, Jurados y “Premio de Musicologia
Latinoamericana Samuel Claro
Congresos Valdés 2004”.

El Instituto de Misica convoca a
participar en la cuarta versién del
Premio de Musicologia Samuel Claro
Valdés.

Octavio Hasbun.
Jurado Premio Municipal de Arte, mencién Musica. Ilustre Municipalidad de Santiago. Octubre 2003.

Oscar Ohlsen y Alejandro Peralta.

Jurados Concurso Internacional de Guitarra “Liliana Pérez Corey”. Escuela M oderna de Musica.
27 al 31 octubre 2003.
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Pablo Aranda.

Jurado evaluador de los Proyectos de Creacién de la Fundaciéon Andes. Noviembre 2003.

Jaime Donoso y Pablo Aranda.
Jurado evaluador Beca D.A.A.D. de Intercambio Académico 2003-2004.

Jaime Donoso.
Jurado Premio Nacional de Artes. MINEDUC 2003.

Miguel Villafruela.

Jurado Concurso de Saxotfdn “Marcel Mule”. Universidad Nacional Auténoma de México. Noviembre
2003.

Jurado Concurso de Saxofén. Segundo Congreso Nacional de Clarinete y Saxofén. Conservatorio
Nacional de Misica México D.F. Noviembre 2003.

Alejandro Lavanderos.
Participacién en el “Congreso de la Asociaciéon Europea de Conservatorios, Academias Superiores de
Misica y Musikhochschulen Europeas”, Karlsruhe, Alemania. 7 al 10 de noviembre 2003.

Gina Allende.
Participacién en el Congreso “Temas del Barroco Hispanico”. Pontificia Universidad Catdlica de
Valparaiso. Noviembre 2003.

Jaime Donoso, Octavio Hasbun, Fernando Ansaldi, Alejandro Reyes, Edgar
Fischer, Rubén Sierra, Celso L6pez, Alejandro Peralta.
Jurado Concurso Solistas Jovenes Instituto de Misica. Marzo 2004,

Concurso externo para proveer el cargo de profesor jornada completa en la catedra
de violin.

Por una unanimidad el jurado seleccioné al profesor Alvaro Gonzalo Parra Soto. El jurado estuvo
integrado por los profesores Fernando Ansaldi, Francisco Quesada, Rubén Sierra, Alejandro Reyes,
Edgar Fischer, el Director del Instituto de Miisica profesor Octavio Hasbun y el Decano de la Facultad
de Artes profesor Jaime Donoso.

Guillermo Lavado.
Integra Comisién de Seleccién de Obras. Grabacién de seis CDs con grabaciones histéricas de la
Orquesta Sinfénica de Chile, ed. Universidad de Chile. Diciembre 2003 — abril 2004.

Maria Iris Radrigén y Ahlke Scheffelt.
Jurados Beca de los Amigos del Teatro Municipal. 25 de marzo 2004.

Alejandro Vera.

Miembro del comité cientifico de lectura del /1] Congreso Chileno de Musicologia (enero 2005).
Sociedad Chilena de Musicologia. Abril 2004-noviembre 2004.

Gabriel Brncic. Distinciones

La Pontiticia Universidad Catdlica de

Chile le otorga la *“Categoria

Académica de Profesor Visitante™ al

profesor Gabriel Brncic, compositor chileno residente en Espana y Director del Centro de Musica
Electroactustica “Phonos” de Barcelona. Noviembre 2003.
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Victor Alarcon y Rodrigo del Pozo.
Premio “Circulo de Criticos de Arte 2003. Mdsica Nacional”. Membra Jesu Nostri, de Dietrich
Buxtehude. Octavo concierto de la Temporada Oficial de la PUC 2003.

Victor Alarcén.
“Premio a la Educacion y Gestion Musical”. Medalla a la Musica afio 2003. Conse jo Chileno de la
Misica. Programa “Crecer Cantando” del Teatro Municipal. Septiembre 2003.

Juan Pablo Gonzalez y Claudio Rolle.
“XIV Premio de Musicologia Casa de las Américas”. La Habana, Cuba por “Historia Social de la
Musica Popular en Chile, 1890-1950”. Premio compartido. 31 de octubre 2003.

Miguel Villafruela.

Recibe “Distincién de Mejor Docente de Pregrado” Ceremonia Oficial de 161° Aniversario de la
Universidad de Chile. Salén de Honor. Casa Central Universidad de Chile. 21 de noviembre 2003.
Recibe Diploma de Reconocimiento de la Facultad de Musica del Instituto Superior de Arte de Cuba
por el valor artistico de sus clases magistrales realizadas en dicha institucién. 15 de marzo 2004.
Recibe Diploma de Reconocimiento otorgado por la Direccién General de Misica del Conservatorio
Nacional de Musica por su destacada participacion en el II Congreso Nacional de Clarinete y Saxofén
2003. Coyoacdn D.F. Universidad Nacional Auténoma de México. Noviembre 2003.

Pablo Aranda.

Creacion “Pablo Aranda. Nueve composiciones de cimara”. CD SVR. Nominado al Premio a las Artes
Nacionales, Artes musicales, Altazor 2004.

Rafael Diaz.

CD * El Sur comienza en el patio de mi casa. Radioteatros”. Nominado al Premio El disco del afio
en el género de Musica de Arte, Altazor 2004.

Concurso Nacional e Internacional de Piano Claudio Arrau de Quilpué 2003.
Alumnos premiados: Imel Cubillos, Maria Josefa Silva, Gustavo Miranda, Sebastidn Arredondo, Danor
Quinteros, Felipe Verdugo, Paolo Bortolomeoli.

Concurso Nacional Jévenes Talentos de la Orquesta Sinfénica de Chile.
Alumnos premiados: Monserrat Prieto, violin y Bastian Loewe, viola. Presentacion en concierto en
Los Andes y Teatro Baquedano de Santiago. 30 y 31 de octubre 2003.

V Concurso Internacional de Guitarra “Liliana Pérez Corey” 2003.

Alumnos premiados: Renato Serrano, primer lugar a la mejor interpretacién de una obra chilena y
primer lugar- categoria profesional. Andrés Pantoja, Melquiades Mufioz Morales. Escuela Moderna
de Muisica. 27 al 31 de octubre 2003.

Profesores en el Diego Sastrq s et
. partir de septiembre 2003, realiza
EXtranJe ro cursos de especializacién en guitarra
en la Universidad Ramén Llull de
Barcelona.

Silvia Contreras.

Dicta Curso de Improvisacién al piano. Departamento de Musica de la Universidad Nacional de Bogota,
Colombia. Octubre 2003.
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José Miguel Reyes Roco.

Toma contacto con luthiers para material de apoyo a la docencia en las ciudades de Mildn, Parma,
Roma y Bolonia (Italia) y Graz y Eisenstadt (Austria).

Se entrevista con profesores de contrabajo en’la Hochschule fiir Musik de Ober Schiitzen y en la
Universitiit fiir Musik und Darstellende Kunst Graz.

Dicta Clases de contrabajo en la Escuela de Musica Juan Sebastian Bach de Viena, Austria. Octubre
2003.

Rodrigo del Pozo.

Solista: “Visperas”, de Claudio Monteverdi. New York Collegium, director Andrew Parot. Church of
St. Ignatius Loyola, New York, USA. 10 de octubre 2003.

Solista: “ Lo Sposalizio”, musicabarroca. The King s Consort, director Robert King. Salisbury Cathedral,
Inglaterra. 18 de octubre 2003.

Solista: Misa en Si menor, de Juan Sebastian Bach. Musica Donum Dei Baroque Orchestra, director
Richard Roddis. Derby Carhedral, Inglaterra. 16 de noviembre 2003.

Miguel Villafruela.

Solista: Fantasia brillante sobre temas de la dpera Carmen, de George Bizet- F. Borné y Suite
Scaramouche, de D. Milhaud. Orquesta Sinfonica Nacional. Museo de las Casas Reales, Santo Domingo.
Republica Dominicana. 16 de octubre 2003. Repeticién del programa junto a la Orquesta Nacional
de Cuba en el Teatro Auditorium *“Amadeo Roldan. La Habana. 22 de febrero 2004.
Dicta Clases magistrales de Saxofén. IT Congreso Nacional de Clarinete y Saxofén 2003. Conservatorio
Nacional de Misica de la ciudad de México. 5 al 9 de noviembre 2003.

Recital y participacion en el Segundo Encuentro Universitario de Saxofén. Escuela Nacional de Musica.
Universidad Nacional Auténoma de México. 10 al 14 de noviembre 2003.

Recital y participacion en la Escuela Nacional de Misica Universidad Nacional Auténoma de México.
5 al 9 de noviembre 2003.

Solista en X Festival Internacional de Musica Electroacustica de La Habana. Cuba. Estreno en Cuba
de TTK, de José Miguel Candela. 21 de marzo de 2004.

Alejandro Lavanderos.

Dicta clases magistrales de flauta traversa. Tercer Festival de Musica de Camara de Curitiba, Brasil.
Universidad Federal. Octubre 2003.

Participa como representante del Instituto de Musica en el Congreso de la Asociacién Europea de
Conservatorios, Academias Superiores de Musica y Musikhochschulen Europeas, Karlsruhe, Alemania.
7 al 10 de noviembre 2003.

Rodrigo Herrera.
Solista: Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra-Schmidt. Auditorio Santa Cecilia de la

Pontificia Universidad Catdlica Argentina y Museo Isaac Ferndndez Blanco, Buenos Aires. Argentina.
28 y 29 de noviembre 2003.

Luis Orlandini.

Dicta Clases magistrales de guitarra. Conservatorio de Lima, Perd. Noviembre 2003.
Dicta Clases magistrales. XI Festival Internacional de Guitarra “Antonio Lauro”. Noviembre-
diciembre 2003.

Recitales y actuaciones como solista. Universidad Catolica del Pert y Santa Ana, Venezuela. Noviembre-
diciembre 2003.

Karina Fischer.
Solista: Concierto para flauta y orquesta, de Jean Rivier. Orquesta de Camara de la Pontificia
Universidad Catdlica de Valparaiso. Buenos Aires, Argentina. 28 al 30 de noviembre 2003.
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Penélope Knuth.
Solista: Doble Concertino op.187**, de Blas Atehortia. Orquesta de Camara de Chile y Orquesta
Filarmdénica de Buenos Aires. Peri y Argentina. Noviembre 2003 y marzo 2004.

Juan Pablo Gonzdlez.

Participa en /Il Seminario de Investigacion en Artes. Facultad de Artes Integradas. Universidad del
Valle de Cali, Colombia. 3 al 6 de noviembre 2003.

Dicta conferencia: “Historia social de la misica. Modos de abordaje”. Escuela Universitaria de Musica
y Universidad de la Reptiblica. Montevideo. 23 de abril 2004.

Gerardo Salazar.

Dicta Seminario de Percusion para alumnos y profesionales. Universidad de San Juan, Argentina.
Noviembre 2003.

Alejandro Vera.

Dicta Curso de Doctorado “Musica barroca en Espafia: de la polifonia vocal a la introduccién de la
6pera italiana (ca. 1600-ca.1750). Programa Doctorado en Historia y Ciencias de la Musica. Universidad
Auténoma de Madrid, Espana. 19 al 28 de enero 2004.

Ponencia: “Las agrupaciones instrumentales en las ciudades e instituciones “periféricas’ de la Colonia:
el caso de Santiago de Chile”. V Encuentro Cientifico Simposio Internacional de Musicologia. Santa
Cruz de la Sierra, Bolivia. 27 y 28 de abril 2004.

Gina Allende.
Participa en la obra “Juana Inés de la Cruz” en las XX 1 Jornadas de Teatro del Siglo de Oro, Almeria,
Espana. 19 de marzo 2004.

Alejandro Tagle.

Realiza curso de perfeccionamiento en violoncello en la Escuela Superior de Detmold, Alemania,
con el profesor Marcio Carneiro. Proyecto MECESUP de la Facultad dc Artes. Abril a julio
2004.

I Programa semanal “Guitarra” conducido
géotge:gmsalgr:ad|a|es y porgOscar Ohlsen. Radio BZethoven.

Programa “Mi grabacién favorita”.
Profesora invitada Ahlke Scheffelt.
Radio Universidad de Santiago de Chile.
Octubre 2003.

Programa “Libre Acceso”, de Radiv Cooperativa. Presentacién del disco “Dias de Radio™. Transmision
especial. Encuentro de la XX1II Feria Internacional del Libro de Santiago. Participa Juan Pablo
Gonzélez. Estacién Mapocho. 9 de noviembre 2003.

Programa “Musica del siglo XX, de Radio Beethoven. Difusién del CD **Construir, sonar, pensar”
de obras de alumnos de la citedra de composicion. 29 de septiembre 2003.

Programa “Hablemos de misica™, de Radio Carabineros de Chile. Invitado profesor Octavio Hasbun.
29 de marzo 2004.
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Las obras indicadas con asterisco (*) corresponden H =
a primeras audiciones en Chile. Las obras C IC | O S d e C On Cle rtOS
indicadas con doble asterisco (**) corresponden

a estrenos absolutos.

Ciclo “ MusicAntigua en la Recoleta Franciscana”.

Sala Refectorio. Convento Recoleta Franciscana.

Primer y segundo conciertos: “Invito all Amoroso riposo”.

Canzonas vocales e instrumentales de contemporaneos de Monteverdi. (Gonzalo Cuadra, tenor. Estudio
MusicAntigua). 6 y 7 de octubre 2003.

Tercer y cuarto conciertos: “Suspiros de viola”.

Muisica para viola da gamba. (Gina Allende, viola da gamba. Estudio MusicAntigua). 13 y 14 de
octubre 2003.

Quinto y sexto conciertos: “Céfiros blandos, liquidas fuentes”.

Miisica para flauta dulce a tres. (La Compania de Céfiro). 20 y 21 de octubre 2003.
Séptimo y octavo conciertos: “ Il Giardino degli amanti”

Cantatas y sinfonias del barroco italiano. (Rodrigo del Pozo, tenor. Estudio MusicAntigua). 27 y 28
de octubre 2003.

Festival Presencias de las Musicas Actuales.

Instituto de Misica PUC, Universidad de Chile, Universidad SEK, Instituto Profesional Escuela
Moderna de Misica y P. Universidad Catdlica de Valparaiso. 17 al 19 de octubre 2003.
Primer concierto ““ Musica Mexicana y Latinoamericana Contemporanea”.
Universidad Internacional SEK. 17 de octubre 2003.

Semi No Koe**, de Manuel Rocha; Estudio geométrico 111**, de José Luis Castillo; Molekul**, de
Carlos Lopez Charles; Tzolkin**, de Salvador Torre; Im-pulso, de José Sosaya; Muraiki, de Leonardo
Garcia; Ektareas, de José Beaudrant; Rhin y Merlot**, de Boris Alvarado; Tarkeada Antdrica**, de
Boris Alvarado. (Proyecto Miusica Antara).

Tercer concierto “Espacio Estudiantes”.

Escuela Moderna de Musica. 18 de octubre 2003.Concierto “Jazz”. (Sexteto Oriente PUC).
Quinto concierto “Siglo XX, la diversidad del sonido”.

Universidad Catdlica de Chile. 19 de octubre 2003.

Entrance, de Edward Brown; Maya, de Yoshihisa Taira; Bagatelas I y 11, de Gyorgy Ligeti; Asterion,
de Sebastidn Jatz; Quinteto: V movimiento, de Hans Werner Henze; La Cheminée du Roi René, de
Darius Milhaud; Solitario para clarinete solo, de Alejandro Guarello; Pequena miisica de camara:
V movimiento, de Paul Hindemith; Tango y Vals, de Carlos Zamora; Concertante, de Edward Brown;
Afro, de Paquito Rivera; Valsa, de Francisco Mignone; Serenata para quinteto de vientos, de André
Jolivet. (Ensamble XXI PUC)

XIII Festival de Musica Contemporanea Chilena 2003.

Valdivia, La Serena, Santiago, Valparaiso. 5 al 16 de noviembre 2003.

Primer concierto.

Sala del Conservatorio Universidad Austral de Chile. 5 de noviembre.

Preludio de un viaje (2001), El Viaje (1975), Cancidn de Septiembre (1991-94) y Sirilla en rondd
(1985), de Victor Biskupovic (Patricio Ruiz-Tagle, guitarra). Sequenza 111 (2003), de Luciano Berio;
Dos piezas** (2003), de Francisco Silva; [sic /** (2003), de Juan Pablo Céceres; Ale (2003), de Pablo
Aranda; De suerios y... ** (2003), de Cirilo Vila. (Taller de Misica Contemporanea UC. Director Pablo
Aranda).

Segundo concierto.

Campus Andrés Bello Universidad de La Serena. 9 de noviembre 2003.

Sequenza 117 (2003), de Luciano Berio; Dos piezas (2003), de Francisco Silva; De suerios y ...de Cirilo
Vila; llégica (1996), de Pablo Aranda; [sic] (2003), de Juan Pablo Caceres; Dale!!!** (2003), de
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Alejandro Guarello. (Taller de Musica Contempordnea UC. Director Pablo Aranda).
Tercer concierto. Salén Fresno. Centro de Extensién PUC. 10 de noviembre 2003.
Volte-Face* (2001), de Georges Aperghis; Notturni Brillanti* (1975), de Salvatore Sciarrino; Sonata
*(1991-94), de Gyorgy Ligeti (Garth Knox, viola). An Idyll for the Misbegotten * (1985), de George
Crumb (Guillermo Lavado, flauta. Gerardo Salazar, Ricardo Vivanco y Rodrigo Araya, percusiones.
Victor Hugo Toro, direccion); Concierto para oboe y cuerdas** (2003), de Gustavo Becerra (Orquesta
de Camara de la U. Catdlica de Valparaiso. Rodrigo Herrera, oboe. Pablo Alvarado, direccion);
Krakowiana* (2001), de Boris Alvarado (Orquesta de Cdmara de la Universidad de Valparaiso. Pablo
Aranda, director. Polonia Sienkiewicz, violoncello).

Cuarto concierto.

Salén Fresno. Centro de Extension PUC. 11 de noviembre 2003.

Bajo presion**, de Rail Diaz (Daniel Navarrete, contrabajo); Dimension 111 *, de Bruno Maderna
(Guillermo Lavado, flauta); Reversible (2003), de Aliocha Solovera; Trio sonare (2003), de Juan Pablo
Abalo; Treize coulers du soleil couchante, de Tristan Murail (Ensamble Contemporaneo, director
Aliocha Solovera). Independence quadrilles*, de Michael Finnissy (Trio Fibonacci); Twilight N°2*,
de Paul Dolden (Trio Fibonacci y Paul Dolden, electrénica).

Quinto concierto.

Salén Fresno. Centro de Extension PUC. 12 de noviembre 2003.

Cha-Chd-Cha**(2001), de Eduardo Caceres (Angela Acuia, violoncello. Gerardo Salazar, percusion);
Sonatina* (1945), de Pierre Boulez (Karina Fischer, flauta. Luis Alberto Latorre, piano);/sic/(2002),
de Juan Pablo Caceres (Celso Lopez, violoncello. Juan Pablo Céceres, electrénica). Trio Rombach*
(1997), de Pascal Dusapin; Trio in Einmen Satz*, de Mauricio Kagel (Trio Fibonacci).
Sexto concierto.

Saléon Fresno. Centro de Extension PUC. 13 de noviembre 2003.

Salmo al pueblo de Lota** (2003), de Rafael Diaz; De suerios y ...(2003), de Cirilo Vila; Masa**
(2002), de Daniel Osorio; Masped** (2002), de Pablo Aranda; Dale!!! (2003), de Alejandro Guarello
(Taller de Muisica Contempordnea UC. Director Pablo Aranda). The viola in my life N°2*, de Morton
Feldman (Taller de Misica Contemporanea UC. Garth Knox, viola. Director Pablo Aranda). Ronde
— Bosse* (2000-2002), de Gabriel Brncic (Garth Knox, viola. Manuel Jiménez, arpa. Gabriel Brncic,
electronica).

Séptimo concierto.

Salén Fresno. Centro de Extension PUC. 14 de noviembre 2003.

Fdrragoparafrdstico (2002), de Javier Party (Maria José Branes, soprano. Gonzalo Beltrdn, violin.
Rodrigo Rubilar, piano); Riro** (2002), de Félix Cardenas (Wilson Padilla, flauta. Félix Cardenas,
electrénica); Contacts* (1981), de Edmundo Vasquez (Nicolds Faunes, Wilson Padilla, Cristidn
Guerrero, Carlos Rojas, Nicolds Ortiz, Christian Gonzdlez, Roberto Cisternas y Vicente Vaccani,
flautas. Edmundo Vésquez, electrénica); Cygnus X- 1 (2002), de Oscar Carmona ( Sergio Valenzuela,
piano. Oscar Carmona, electrénica); Hechizos* (2002), de Mauricio Arenas (Oscar Ohlsen, guitarra).
Didlogo con el silencio* (1998), de Salvador Ranieri; Soledades* (1978), de Manuel Judrez (Quinteto
CEAMOQ).

Octavo concierto.

Sala Rubén Dario. Universidad de Valparaiso. 14 de noviembre 2003.

Independence quadrilles, de Michael Finnissy; Twilight N°2, de Paul Dolden (Trio Fibonacci. Paul
Dolden, electrénica). Trio Rombach, de Pascal Dusapin; Trio in Einem Satz (2001), de Mauricio Kagel
(Trio Fibonacci).

Noveno concierto.

Salén Fresno. Centro de Extension PUC. 15 de noviembre 2003.

Pneuntonia**(2002), de Miguelangel Clerc (Cuarteto de Guitarras UC); Mientras, yo caminé lejos...por
la otra orilla** ( 2003), de Cristian Morales (Paola Mufioz, flauta. Cristian Morales, electrénica); Dos
imdgenes** (1999), de Ratil Céspedes (Cuarteto de Guitarras UC); Due Pezzi* (1949), de Luciano
Berio (Rubén Sierra, violin. Marcela Rodriguez, piano); Renascence* (2001), de Adrian Pertout
(Quinteto CEAMC. Carlos Vera, percusiones). Sonora soledad* (2000), de Gabriel Valverde; Etwas
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Ruhiger im Ausdruck* (1967), de Franco Donatoni (Quinteto CEAMC).

Décimo concierto.

Casa Central. Campus Andrés Bello. Universidad de La Serena. 16 de noviembre 2003.
Variationen op.27 (1936), de Anton Webern (Julio Torres, piano); Cegeida** (2003), de Miguelangel
Clerc (Ana Maria Vega, violoncello); Lea** (2003), de Gabriel Gélvez (Ensamble de Percusion de
la Universidad de La Serena. Raimundo Garrido, director); Nehz (2001), de Fernando Guede (Milén
Godoy, flauta); Drei Kleine Stiicke op. 11 (1914), de Anton Webermn (Ana Maria Vega, violoncello.
Julio Torres, piano); Chilenita N°I (2001), de Gabriel-Matthey (Ensamble de Percusion de la Universidad
de La Serena. Raimundo Garrido, director); Le Merle Noir (1951), de Olivier Messiaen (Milén Godoy,
flauta. Julio Torres, piano); Esquinas (1971), de Juan Orrego Salas (Francisco Vergara, guitarra);
Visiones de América** (2003), de Fernando Garcia (Ensamble de Percusion de la Universidad de La
Serena. Raimundo Garrido, director).

XXIV Jornadas Culturales de Villarrica.

Primer concierto.

Coro de Camara UC. Director Juan Pablo Rojas. Concierto inaugural. Gimnasio UC. 19 de enero 2004.
Segundo concierto.

Orquesta de Cdmara UC. Director Jaime Donoso. Solistas Danor Quinteros, piano. Gimnasio PUC
sede Villarrica. 20 de enero 2004.

Tercer concierto.

Coro de Camara UC. Director Juan Pablo Rojas. Aula Magna Colegio Santa Cruz de Loncoche. 20
de enero 2004.

Cuarto concierto.

Orquesta de Camara UC. Director Jaime Donoso. Concierto diddctico. 21 de enero 2004.
Quinto concierto.

Coro de Camara UC. Director Juan Pablo Rojas. Iglesia Padre Hurtado de Lican-Ray. 21 de enero
2004.

Sexto concierto.

Talleres Instrumentales. Gimnasio PUC sede Villarrica. 22 de enero 2004.

Séptimo concierto.

Coro de Cdmara UC y Orquesta de Cdmara UC. Director Jaime Donoso. Concierto de Clausura.
(Solistas: Catalina Bertucci, soprano. Pilar Diaz, contralto. Jorge Contreras, tenor. Andrés Rodriguez,
baritono). Gimnasio Municipal de Villarrica. 23 de enero 2004.

Primer Festival de Jazz “Jazz en Oriente”.

Patio de la Biblioteca Campus Oriente PUC.

Primer concierto. “Big Band UC”. 22 de marzo 2004.

Segundo concierto. “Jorge Diaz Quinteto”. 23 de marzo 2004.

Tercer concierto. “Quinteto Oriente”. 24 de marzo 2004.

Cuarto concierto. “Trio Navarrete / Baeza / Rubio”. 26 de marzo 2004.
Quinto concierto. “Nexus”. 27 de marzo 2004.

Encuentro de Musica Sacra. Ciclo de 8 conciertos.

Templo Mayor Campus Oriente. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Primer concierto. 8 de abril 2004.

Pasion segun San Juan, de Juan Sebastian Bach (Directores Artisticos: Rodrigo Del Pozo y Victor
Alarcén. Rodrigo del Pozo, evangelista. Leonardo Aguilar, Jesus. Andrés Rodriguez, Pilato. Carolina
Ulrrich, soprano. Evelyn Ramirez, contralto. Luis Olivares, tenor. Patricio Sabaté, baritono. Rodrigo
Marchesini, concertino. Celso Lépez, violoncello. Gina Allende, viola da gamba. Verdnica Sierralta,
érgano. Coro Bellas Artes, Coro de Estudiantes UC, Ensamble Concerto Vocale. Direccidn general:
Victor Alarcon). Este programa se realizé también en la Iglesia Jesuita de Calera de Tango y Universidad
de Los Andes: 4 y 6 de abril 2004,

Segundo concierto. 15 de abril 2004.

Petra, Song of the Angel, Hymns of Paradise, Eternity’s Sunrise, de John Taverner. (Coro Femenino
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de la UCV. Director: Boris Alvarado). Cantata BWYV 57: Lobe den Herren; Cantata BWV 150: Meine
tage in dem Leide; Dueto en la menor BWV 805; Den Tod niemand zwingen kunnt; Cantata BWV 4:
Es war ein wunderliche Krieg, So feiern wir das hohe Fest, We essen und leben wohl im rechten
Osterfladen; Suite N°1 BWV 1011: Alemande y Corrente; Cantata BWV 22 N°5: Ertddt uns, durch
deine Giite; Cantata BWV 147, N°10: Jesus bleibet meine Freude, de Johann Sebastian Bach (Coro
Magnificat. Directora Marcela Canales. Syntagma Musicum USACH. Director Alejandro Reyes).
Tercer concierto. 22 de abril 2004.

Regina Coeli, de William Hawley; Misa Sao Sebastian: Kyrie y Gloria, de Heitor Villalobos; Tota
pulchra est, de Maurice Duruflé; Virga Jesse, de Thomas Juneau; Salmo 150, de Ernani Aguiar
(Conjunto vocal Yemanyd. Directora Paula Torres). Salve Regina “Solemne”, secuencia gregoriana;
Salve Regina, de Tomds Luis de Victoria; Stabat Mater, de Domenico Scarlatti (Ensamble Concerto
Vocale. Director Victor Alarcén).

Cuarto concierto. 29 de abril 2004.

Cantique Jean Racine, de Gabriel Fauré; Notre Pére, de Maurice Duruflé; Vinea mea Electa, de Francis
Poulenc, Fiirchte dich nicht, de Christoph Bach; Requiem, de Gabriel Fauré. (Camerata Vocal de la
Universidad de Chile. Director Juan Pablo Villarroel).

Las obras indicadas con asterisco (*) H
corresponden a primeras audiciones en Chile. Otros CO“Cle rtOS
Las obras indicadas con doble asterisco (**)

corresponden a estrenos absolutos.

“Dias de Radio en Chile: miusica y baile de 1940,

Concierto teatral. 2 presentaciones. (Miguel Angel Jiménez, direccion teatral y musical. Juan Pablo
Gonzdlez, musicologia y produccion. Pedro Mesias, arreglos. Inés Strange, libretos). Salén Fresno
Centro de Extension. 12 de septiembre 2003.

Octavio Hasbun y Oscar Ohlsen.
Concierto. Temporada de Conciertos de la llustre Municipalidad de San Felipe. Septiembre 2003.

Grupo La Follia.

Concierto. Iglesia Hermanas de la Providencia. 3 de octubre 2003.

Hopkinson Smith, profesor visitante.
Recital “*Alegria y melancolia- Oscuridad y luz. Misica del mundo de John Dowland”. Goethe Institut.
3 de noviembre 2003.

Taller de Musica Contemporanea UC. Director Pablo Aranda.

Concierto. VII Encuentro de Miusica Chilena Contempordnea. Valdivia. Sala de Conciertos del
Conservatorio Austral de Valdivia. 5 de noviembre 2003.

Concierto. Universidad de La Serena. Casa Central Campus Andrés Bello. 9 de noviembre 2003.
Concierto. De sueiios y..., de Cirilo Vila; D, de Antonio Carvallo; Salmo al pueblo de Lota**, de
Rafael Diaz; Sequenza 111, de Luciano Berio; Das Buch der Héngenden Géirten op.15: “Saget mir auf
welchen Pfade”, “Angst und Hoffen welchselnd mich beklemen”, “Streng ist uns das Gliick und
Sproche”, “ Wen sich heiliger Ruth”, de Amold Schoenberg. Goethe Institut. 16 de diciembre 2003.

Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés.

Concierto. Temporada Oficial del Colegio Ursulinas de Maipu. Entre otras obras: Negro Spiritual
Elijah rock*, arr. Moses Hogan. 23 de octubre 2003.

Concierto de Musica religiosa en el dia de Santa Cecilia. Parroquia de la Transfiguracién del Sefior.
22 de noviembre 2003.

Participa en la Las Bodas de Figaro, de Wolfgang A. Mozart. Campus Oriente. 26 de noviembre 2003.
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Antara.
Concierto. “Proyecto Introduccién al Arte”. Convenio de intercambio Corporacion Balmaceda 1215.
Fundacién Andes. 30de octubre 2003.

Concierto de Navidad PUC. Orquesta de Cdmara, Coro de Cdmara, Coro de
Estudiantes. Direccién General Jaime Donoso. Salén Fresno Centro de Extension. 18
de diciembre 2003.

Ave Maria Stella, de Trond Kverno; Ave Maria, de Anton Bruckner; Cantata Uns ist ein Kind Geboren:
coral final, de Juan Sebastian Bach; Omagnum Mysterium*, de César A. Carrillo; Puer natus in
Bethlehem, de Samuel Scheidt; Sonata de iglesia K. V. 328, 67, 273 N°12, de Wolfgang A. Mozart;
Spatzenmesse Misa K.V. 220 “de los gorriones”, de Wolfgang A. Mozart. (Solistas vocales Catalina
Bertucci, Pilar Diaz, Jorge Contreras y Andrés Rodriguez).

Cuarteto de Guitarras UC.
Concierto. Parque Forestal. Inauguracién Feria del Libro. 14 de enero 2004.

Cuarteto Nueva Generacion 138 (Alemania).

La Lusignola, de Tarquinio Merula; Lieto, de Bart de Kemp; Ut re mi fa sol la, de Robert Parsons;
Fade-Control, de Fulvio Caldini; Arte de la Fuga: Fuga a 3 soggetti, de Juan Sebastian Bach; Kites
Flying, de Viktor Ekimovskij; Arrangemts, de Kazimirz Serocki: Variation upon Mein junges Leben
hat ein End, de Jan Pieterszoon Sweelinck; Wicked, compuesta para QNG 138, de Michiel Mensingh.
(Solistas: Heide Schwarz, Susanne Frolich, Andrea Guttmann, Hannah Pape). Capilla Mayor Campus
Oriente. 28 de enero 2004.

Eugenio Beltran.
Concierto. Vicerrectoria de Comunicaciones e Instituto de Musica. Sala de Exposiciones Centro de
Extension. “Umbrales”. 24 de marzo 2003.

Nancy Gémez, Pamela Flores y Pablo Morales.

Concierto. Vicerrectoria de Comunicaciones e Instituto de Misica. Sala de Exposiciones Centro de
Extension. “Umbrales”. 26 de marzo 2003.

Coro de Camara UC. Director Mauricio Cortés. Concierto de Semana Santa.

Requiem: “Sanctus”, de Gabriel Fauré; Misa en Do menor K.427: “Domino Deus”, de Wolfgang A.
Mozart; Beatus Vir en Do M, RV 597: “In memoria aeterna”, de Antonio Vivaldi; Panis Angelicus,
de Claudio Casciolini; Oh divine Redeemer; de Charles Gounod; Ave Maria, de Anton Bruckner; Missa
Brevis: ““ Agnus Dei”, de Antonio Lotti; Elijah rock, tradicional Negro Spiritual. arrMoses Hogan.
(Solistas: Paula Arancibia, Catalina Bertucci, Claudia Trujillo, sopranos. Pilar Diaz, contralto. Vima
Osses, organo. Gerardo Urrutia, relator). Capilla Casa Central PUC. 5 de abril 2004.

Coro de Camara UC. Orquesta de Camara de Chile. Direccion general: Fernando
Rosas.

Cantata 140, de Johann Sebastian Bach. Parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario de Las Condes,
Teatro Municipal de Nufioa y Teatro Municipal de Vifia del Mar. 7, 8 y 17 de abril 2004.

Las obras indicadas con asterisco (*)

C O N C | e rtos d e corresponden a primeras audiciones en Chile.
Las obras indicadas con doble asterisco (**)
a I u m n OS corresponden a estrenos absolutos.

Alumnos profesor visitante Alberto Rosado.
Concierto final Taller de Piano Contempordneo. Auditorium Instituto de Musica. 3 de septiembre 2003.
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Conjunto Artefacto.
Concierto (Susana Schnell, Nelson Aguirre, Jeronimo Castro y Felipe Faunes). Estacion Cal y Canto
del Metro de Santiago. 25 de septiembre 2003.

Ciclo de conciertos “Guitarras en Primavera”.
5 conciertos. Participacién de 24 alumnos de la cdtedra de Guitarra de los profesores Oscar Ohlsen,
Diego Castro y Alejandro Peralta. Biblioteca Nacional. 3 al 10 de octubre 2003.

Jaime Caicompai.
Concierto. Auditorium Instituto de Musica. 3 de octubre 2003.

Quinteto Piazzolla y Grupo Artefacto.
Concierto Estacion Cal y Canto. Convenio Vicerrectoria de Comunicaciones y Extensiéon PUC y Metro
S.A. 25 de septiembre 2003.

Big Band de Jazz. Director Carlos Vera.
Concierto. Club de Jazz de Santiago. 27 de septiembre 2003.

Ensamble de Percusion del Instituto de Musica.
Concierto. Fiesta de la Cultura 2003. Estacién Mapocho. 5 de octubre 2003.

“Proyecto Introduccion al Arte”.
Convenio de intercambio Corporacién Balmaceda 1215. Fundacién Andes.
4 Conciertos. Participan Cuarteto de Cuerdas. Sexteto Oriente, Artefacto. 16 al 29 de octubre 2003.

“Ciclo Guitarra Joven UC”.
3 conciertos. (Cristobal Poblete, Sergio Burgos, Alex Contreras, Oscar Cerda, Andrés Pantoja, Francisco

Oyarzin y Renato Serrano). Sala La Capilla, Centro Cultural Montecarmelo. 9, 16 y 23 de octubre
2003.

Alumnos de la catedra de Canto.
Concierto “Misica Latinoamericana”. Auditorium Instituto de Misica. 10 de octubre 2003.

Alumnos de la citedra de canto de la profesora Soledad Diaz.
Concierto. Auditorium Instituto de Musica. 15 de octubre 2003.

Alumnos de la catedra de Flauta Traversa de la Universidad de Chile.
Concierto. Auditorium Instituto de Musica. 20 de octubre 2003.

Orquesta de Camara PUC. Director Jaime Donoso. Concertino Fernando Ansaldi.
3 Conciertos. Direccion General Estudiantil. Teatro Aulas Lassen San Joaquin, Facultad de Ingenieria
Lo Contador y Auditorio Sergio Larrain Lo Contador. 20, 22 y 29 de octubre 2003.

XVII Ciclo de Pianistas Jovenes 2003. Instituto Chileno Norteamericano de
Cultura.

Recital de Paolo Bortolomeoli. 11 de noviembre 2003.

Recital de Felipe Verdugo y Danor Quinteros. 18 de noviembre 2003.

Recital de Gastdn Ytier y Sabastidn Arredondo. 20 de noviembre 2003.

Concierto de clausura. Carla Sandoval. Sala Claudio Arrau. Teatro Municipal. 24 de noviembre 2003.

Alumnos del Taller interpretacion creativa de musicas actuales a través de la
improvisacion. Profesores Cristidn Morales y Paola Muiioz.
Presentacidon. Hall Sala Audiovisuales Campus Oriente PUC. 20 de noviembre 2003.
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Gonzalo Farias, piano.
Recital. Sala Claudio Arrau. Teatro Municipal de Santiago. 21 de noviembre 2003.

Alumnos Taller de Opera. Profesora Miryam Singer. Coro de Cdmara UC.

Las Bodas de Figaro, de Wolfgang A. Mozart. (Solistas:Carolina Ulrrich, Oscar Galindo, Catalina
Bertucci, Jaime Luengo, Carolina Matus, Andrés Rodriguez, Marfa José Braiies, Carolina Garcia,
Gonzalo Simonetti, Jaquelina Herndndez. Leonardo Aguilera y Mariana Gonzdlez. Piano: Maribel
Adasme. Direccién musical: Gonzalo Cuadra. Direccién y produccion: Miryam Singer). Patio Biblioteca
Campus Oriente. 26 de noviembre 2003.

Alumnos del Curso Expresion corporal. Profesora Soledad Henriquez.
Muestra de Ejercicios de movimiento. Sala Renacimiento Instituto de Musica. 27 de noviembre 2003.

Alumnos de la citedra de canto de la profesora Ahlke Scheffelt.

Repeticién del concierto “En alas del Canto”. Temporada de Conciertos Centro Cultural Montecarmelo.
2 de septiembre 2003.

Concierto “Un viaje musical por la pera”. (Solistas: Maria José Brares, Mariana Ossandén, Pedro
Espinoza, Gonzalo Somonetti. Marta Montes, piano. Mario Lobos, piano y guia musical. Christoph
Scheffelt, piano invitado). Auditorium Instituto de Musica. 23 de septiembre 2003.
Participacién en Concierto “Musica Latinoamericana”. (Solistas: Victoria Cox, Guillermo Valdés,
Carolina Garcia, Gonzalo Simonetti. Marta Montes y Mario Lobos, piano. Auditorium Instituto
de Muisica. 10 de octubre 2003.

Concierto “Segundo concierto de principiantes”. Auditorium Instituto de Misica. 17 de octubre 2003.
Concierto “Hits”. Auditorium Instituto de Musica. 21 de octubre 2003.

Concierto “Fronteras”. (Solistas: Maria José Braifies, Mariana Ossandén, Gonzalo Simonetti, Guillermo
Valdés). Goethe Institut. 15 de noviembre 2003.

Carolina Ulrrich, canto.

Concierto. Becados Amigos del Teatro Municipal. Hotel Hyatt Regency de Santiago. 10 de noviembre
2003.

“Arias de 6pera”. Asamblea General de los Amigos del Teatro Municipal. Embajada de Estados Unidos.
3 de diciembre 2003.

Solista Pasion segiin San Juan, de Johann Sebastian Bach. Templo Mayor Campus Oriente. 8 de abril
2004.

Alumnos de la catedra de Composicion.

No panic**(2003), de Branko Pavlovic; Luces** (2003), de Gregorio Fontaine; BH** (2003), de
Carlos Cajiao; Tromboembolismo** (2003), de Daniel Aguirre; Vozaico** (2003), de Danor Quinteros;
Mondlogo para clarinete** (2003), de Diego Noguera; Allegro Perpetuo** (2003), de Danor Quinteros;
Entornaciones** (2002), de Rodrigo Herrera; Bajopresion (2003), de Raul Diaz; La Pausa Palabra**
(2002), de Gregorio Fontaine; Armonyl** (2003), de José Baudrand, Gregorio Fontaine y Branko
Pavlovic; Drix** (2003), de Angela Avalos. Auditorium Instituto de Musica. 6 de diciembre 2003.

Alumnos de los Talleres de Miusica Antigua. Profesores Gina Allende y Sergio
Candia.
Concierto. Iglesia Luterana El Redentor. 30 de diciembre 2003.

Concierto final Curso Internacional de Repertorio y Direccién Coral. Profesor
Josep Prats.

Madrigal, de Cristobal Taltabull; O vos omnes, de Tomas Luis de Victoria; Christus Factus Est, de
Vicente Goicoechea; Balada de Mallorca, de Manuel de Falla; Cuatro canciones populares espaiiolas,
de Manuel Oltra; Fantasiant Amor, de Joan Brudieu; jAy qué dolorj, de Joan Cererols; Ave Maria, de
Javier Busto; Tres canciones de Amor, de Manuel Oltra; Sanctus- Benedictus, de Josep Vila; Tres



70 BITACORA

Canciones negras, de Xavier Montsalvatge (Directores: Josep Prats, Paola Zamora, Susana Salgado,
Solenne du Breil de Pontbriano, Claudia Lepe, Francisca Gili. Piano: Mario Lobos). Capilla Mayor
Campus Oriente. 16 de enero 2004.

Francisco Mainalich, canto.
Solista Magnificat, de Juan Sebastian Bach. Semanas Culturales de Villarrica. Enero 2004.

Danor Quinteros, piano.
Recital. Semanas Musicales de Frutillar: Enero 2004.

Renato Serrano, guitarra.
Recital. Semanas Musicales de Frutillar, 2 de febrero 2004.

Breves Sergio Gomez.

Solista Turandot (Mandarin), de
Giacomo Puccini. Orquesta

Filarmdnica. Teatro Municipal.
Septiembre 2003.

Solista Salomé (1er. Soldado), de Richard Strauss. Orquesta Filarménica. Teatro Municipal. Septiembre
2003.

Solista Gianni Schicchi (Simone), de Giacomo Puccini. Orquesta Filarménica. Teatro Municipal.
Octubre 2003.

Recital Arias Rusas. Universidad Internacional SEK. 29 de octubre 2003.

Solista Misa en Do menor, de Wolfgang A. Mozart. Orquesta de Concepcion. Temuco 18 de
diciembre 2003.

Solista Requiem, de Wolfgang A. Mozart. Orquesta Sinfénica Nacional Juvenil. Quinta Vergara.
Vina del Mar. 10 de enero 2004.

Miguel Villafruela.

Participa en concierto *"Mujeres compositoras”. Envolventes, de Carmen Aguilera. Sala Isidora Zegers.
Universidad de Chile. 6 de septiembre 2003.

Estreno mundial (**) de Movimiento Concertante op.123 para saxofén alto y cuarteto de cuerdas, de
Juan Orrego Salas. 14 de enero 2004.

Participa en el X Festival Internacional de Musica Electroacustica “Primavera en la Habana”. Basilica
Menor del Convento San Francisco de Asis. Marzo 2004.

Mauisica en el Centre Catal4.
Participacién del Coro Ars Nova, dirigido por la profesora Paula Torres y el Coro Bank Boston, dirigido
por el profesor Mauricio Cortés. 8 y 22 de octubre 2003.

Alex Contreras, Andrés Pantoja, Renato Serrano, Cristébal Poblete.
Cimarra a cuatro, de Leonardo Bolgeri. Primer Festival de Jovenes Compositores Politempo 2003.
21 de octubre 2003.

Maria Iris Radrigan.

Solista junto a la Orquesta Sinfonica de Chile. Concierto N° 1, de Gustavo Becerra-Schmidt.. Temporada
de Primavera. Universidad de Chile. 24 y 25 de octubre 2003.

Penélope Knuth.
Solista junto a la Orquesta de Cdmara de Chile: Doble Concertino op.187*, de Blds Atehortia. Iglesia
de Nuestra Seiiora del Rosario y Palacio de La Moneda. Noviembre 2003.
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Concurso Interno para seleccionar a solistas junto a la Orquesta de Camara UC.
Alumnos seleccionados: Consuelo Valdés, violin. Isidora Edwards, violoncello. Carolina Garcia, canto.
Alex Contreras, guitarra. Instituto de Musica. 29 y 30 de marzo 2004.

Concurso Interno de la catedra de Piano 2003.
Alumnos premiados : Imel Cubillos, Maria Josefa Silva, Gustavo Miranda, Paolo Bartolomeoli, Felipe
Verdugo y Danor Quinteros. 18 de octubre 2003.

Rodrigo Herrera.
Solista Concierto para Oboe y Cuerdas, de Gustavo Becerra-Schmidt. Teatro Municipal de Viia del
Mar. 16 de Noviembre 2003.

Gina Allende.

Participa en el laboratorio de teatro “‘Relectura dramdtica de la Historia de Chile” en la obra Valdivia,
de Inés Strange y dirigida por Willy Semler Escuela de Teatro PUC. Sala 7 Campus Oriente. 15 al 17
de diciembre 2003.

Carolina Garcia y Gonzalo Simonetti, canto.

Participan en clase magistral de Verénica Villarroel. Instituto Cultural de Providencia. 135 de diciembre
2003.

Celebracion del Dia de Santa Cecilia.
Cuenta de Director y actuacién de alumnos premiados en los concurso Liliana Pérez Corey y Claudio
Arrau. Auditorium Instituto de Musica. 21 de noviembre 2003.

Miryam Singer.

Verdnica Villarroel canta para Chile . Diseno, direccién y produccién general del concierto.

Pablo Aranda.

Interpretacion de su obra “oir-D” para violin solo por David Nuiiez en Bruselas - Bélgica y Paris -
Francia. 8 y 9 de noviembre 2003.

Inauguracion Ano Académico Facultad de Artes.

Discurso inaugural profesor Jaime Donoso, Decano de la Facultad de Artes. Entrega de Matriculas de
Honor. Participacion del Ensamble Concerto Vocale director Victor Alarcén. Bendicidon de las nuevas
dependencias de la Escuela de Artes. 31 de marzo 2004.

Becas Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil. Ministerio de Educacidn.
Carola Fredes, Luis Ramirez, Roberto Matus, Sebastidn Espinoza, José Urquieta, Patricio Bracamonte,
Marcelo Véliz, Laura Medina y Ariel Zaviezo. Marzo 2004.

Becas Orquesta de Camara UC. Pontificia Universidad Catdlica de Chile.

Isidora Edwards, Ivanka Milosevic, Paula Poveda, Carolina Ramos, Manuela Rocha. Denisse Rojas,
Consuelo Vildez, Isabel Visquez, Leonardo Guzmén, Michael Hopp, Alvaro Arredondo, Jazmin Baeza,
Eduardo Roa, Valentina Dally. Marzo 2004.

Miguel Villafruela.

Estreno absoluto (**) de “TTK”, 81 micropiezas para saxofén y electroacustica, de José Miguel
Candela. Sala SCD. 15 de enero 2004.

Solista: Concierto para saxofon y orquesta, de Bienvenido Bustamante. Orquesta Sinfénica de Chile.
Teatro Universidad de Concepcién. 17 de abril 2004.

Guillermo Lavado.
Trio para flauta, cello y piano, de Bohuslav Martinu. Temporada de Musica de Cdmara Orquesta
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Sinfénica de Chile (Oliver Triendl, piano. Celso Lépez, violoncello). 24 de marzo 2004.

Mariana Ossandon.
Obtiene Beca del servicio Alemdn de Intercambio Académico (DAAD) para estudiar en la
Musikhochschule de Leipzig, Alemania. Marzo 2004.

Leonora Fernanda Ortega.
Obtiene Beca del Gobierno Francés Region- ile- de France para estudios en Francia en los meses de
septiembre y octubre 2004.

Octavio Hasbun.
Asiste a la Asamblea General del Conse jo Chileno de la Musica, en calidad de Secretario de dicha
entidad. Acao, Isla Grande. Chiloé. 23 y 24 de enero 2004.

Florencia Bardavid y Mariana Ossandon.

Participan en Seminario de Miisica Barroca, dirigido por Gabriel Garrido. Bariloche, Argentina.
Febrero 2004.

Conjunto Guardia Vieja.
Inauguracién Ano Académico Facultad de Artes. Auditorium Instituto de Miusica. 31 de marzo 2004.

Audiciones de alumnos Instituto de Musica. Auditorium Instituto de Musica:
Canto: 9, 23, 29, 30 de septiembre; 13, 14, 15, 16, 17, 21 de octubre; 27 de noviembre 2003.
Clarinete: 26 de noviembre 2003.

Contrabajo: 25 de septiembre; 23 de octubre 2003. 29 de abril 2004.

Flauta dulce: 27 de octubre 2003.

Flauta traversa: 15, 22, 26 de septiembre; 2, 29 de octubre; 6, 21, 25 de noviembre. 21 de abril 2004.
Guitarra: 24, 30 de septiembre; 1, 7, 8, 15, 21 de octubre; 20 de noviembre. 30 de abril 2004.
Percusién: 4 de septiembre; 13 de noviembre 2003.

Piano: 7, 9, 24 de octubre; 3 de noviembre 2003. 26 de abril 2004.

Viola da gamba: 12 de septiembre 2003.

Violines: 10, 24 de septiembre; 8, 22 de octubre; 12, 26 de noviembre 2003. 14 de abril 2004.
Violoncello: 1, 30 de octubre; 19 de noviembre 2003. 28 de abril 2004.

Presentaciones en Ceremonias.

Coro de Estudiantes UC.

Ceremonia Celebracién dia del Académico UC. Capilla Casa Central. 12 de septiembre 2003.
Ceremonia de Titulacién Escuela de Enfermeria. Salén Fresno Centro de Extensién. 10 de octubre
2003.

Ceremonia de Conmemoracién de los 25 aiios de Pontificado de Juan Pablo II. Aula Magna. Centro
de Extensién. 23 de octubre 2003.

Ceremonia de Titulacién Escuela de Agronomia. Salén Fresno Centro de Extensién. 28 de octubre
2003.

Ceremonia homenaje en memoria de Monsefior Carlos Casanueva. Capilla Casa Central. 4 de noviembre
2003.

Misa de celebracién Encuentro de Rectores de Universidades Catdlicas de Chile. 7 de noviembre 2003.
Estudio MusicAntigua.

Lanzamiento pdgina web clasica y opera.cl. Centro Cultural Matucana. 17 de noviembre 2003.
Ceremonia VI Congreso Mundial de Derecho Constitucional. Salén Fresno Centro de Extensién. 16
de enero 2004.

La Compaiiia Céfiro.

Ceremonia de Titulacién de Filosofia PUC. 2 de diciembre 2003.
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Coro de Camara UC.

Inauguracién aio académico UC. Misa solemne y acto académico. Casa Central. 26 de marzo 2004.

Visita oficial de profesores de la e
Escuela de Artes Musicales V|S|tas
Universidad Nacional de Costarrica.

13 de octubre 2003.

Visita del profesor Carlos Mir6 del Instituto Pedagdgico de Misica Zoltan Kodély Kecskemét, Hungria.
21 de octubre 2003.

Segunda visita oficial de protesores de la Musikschule des Emslander, Alemania. 5 de abril 2004.

Joaquin Antonio Etchegoyen Miguel, N uevos p rofeSIOnaleS

Gipson Paolo Reyes Benavides,

percusion. Fernando Daniel Figueroa

Gonzilez, flauta traversa. Nancy Andrea Gomez Cayo, Maria José Braiies Gonzalez, Ménica Mariana
Ossandon Larrain, canto. Rodrigo Eduardo Leal Navarrete, trompeta. Maria Cristina San Martin Araos,
oboe. Christidn Nelson Araya Bravo, guitarra.

Rodrigo Alfonso Rubilar Campos, Andrés Rodrigo Nuiiez Mora, Santiago Astaburuaga Pefia, Leonardo
Aaron Bolgeri Naranjo, Gustavo Barrientos Beltran, Licenciatura en Misica opcién Composicion.
Felipe David Contreras Sepulveda, Bachillerato en Musica.

Juana Corbella
Instituto de Masica
Pontificia Universidad Catélica de Chile

<=




PROGRAMAS ACADEMICOS DEL INSTITUTO DE MUSICA
2004

PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE NO CURRICULAR
Los objetivos del programa son: incentivar, especialmente a ninos y
adolescentes, al estudio de la musica en general y del instrumento o
voz en particular e impartir docencia a todo interesado que tenga la
inquietud de iniciar o continuar estudios instrumentales o de voz sin

contenidos programaticos vinculados a planes de estudios regulares de
formacion instrumental o vocal. Funciona los dias sabados de 9.00 a
14.00 horas y cuenta con un promedio de 180 alumnos anuales.
Cursos: Kinder Musical, Instrumento, Voz
y Teoria (practica audio-perceptiva)

CICLO ELEMENTAL O PROGRAMA DE EXTENSION DOCENTE
CURRICULAR
El Ciclo Elemental imparte cursos de extension
cuyos contenidos programaticos se reconocen
como requisitos de ingreso a la etapa universitaria, de preparacion para
la prueba especial de ingreso a la carrera universitaria
(Licenciatura en Musica) y de complemento minimo
a la formacioén instrumental elemental.

Funciona de lunes a viernes y cuenta con un promedio de 150 alumnos.
Cursos: Violin, Viola, Violoncello, Contrabajo, Viola da gamba,
Flauta Dulce, Flauta Traversa, Oboe, Clarinete, Fagot, Trompeta,
Trombon, Corno, Saxofon, Guitarra, Piano, Percusion,

Canto, Taller de Lenguaje Musical y Taller de Bajo Cifrado

PROGRAMAS UNIVERSITARIOS DE PREGRADO
Grado de Licenciatura en Mdusica (4 arfios)
Opciones: Interpretacion Musical (incluye Direccion Coral),
Composicion y Musicologia
Titulo de Interprete Musical con mencion en
Instrumento, Voz o Direccion Coral

NOVENA ESCUELA INTERNACIONAL 2004
Profesor Emannuel Nunes (Portugal - Francia) Composicion
Profesor David Nufez (Bélgica) Violin
Profesor Bernard Wulff (Alemania) Percusion
Profesor Alberto Rosado (Espana) Piano
Profesor Werner Pfaff (Alemania) Direccion Coral

Informaciones : Pontificia Universidad Catdélica de Chile. Campus Oriente.
Instituto de Musica. Jaime Guzman Errazuriz 3300. Providencia.
Fono: 6865224 - 6865097. Fax: 6865250.





